﻿RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE curs teoretic pentru MASTER - ARTE VIZUALE anul I - semestrul I RETORICA SEMNULUI ICONO-PLASTIC Retorica plastic^ între ordine ^i dezordine, prof. univ. dr. Mihail Mănescu 2006 -o reconsiderare a temelor estetice ale istoriei artelor raportate la impunerile ritmice ale “normelor” ^i contrazicerea acestora, în viziune ciclică ^ i dialectică ARGUMENT Acest curs a fost construit pe baza unor cursuri ale aceluia^ autor, sus^inute pentru masteranzii facult^^ilor UNAB, în perioada 2001-2006. Repere ale acestora, selectate în func^ie de ecoul pe care pe care le-au avut prelegerile ^i de interesul manifestat în discu^iile din cadrul seminariilor, au fost reconfigurate în proiecte de cursuri destinate doctoranzilor în Arte Vizuale ai Universit^^ii Na^ionale de Arte - Bucure^ti, mai cu seam^ apar^in^tori ai facult^^ilor de arte plastice ^i decorative. În ultimul deceniu, con^tient de importan^a tot mai accentuat^, îndreptat^ c^tre cursurile teoretice, destinate perimetrului voca^ional al pregatirii universitare, cu atât mai dificil-necesare, odat^ cu inserarea masteratului ^i doctoratului în ciclurile universitare, m-am orientat c^tre teme de studiu ^i analiz^ apropiate de interesele legitime ale cursan^ilor, c^tre problematica manevr^rii elementelor de limbaj specific, c^tre aspectele percep^iei ^i ale mesajului, cu dificult^^i sporite de condi^ia actual^ a artei, de provoc^rile postmodernit^^ii. Dificultatea major^ în alc^tuirea acestor cursuri a fost aceea de a asigura un teren comun ^i ritmic-interesant pentru to^i cursan^ii, indiferent de specializarea ^i chiar de op^iunile lor estetice, de a desf^^ura în fa^a lor un teren comun de analiz^ ^i specula^ie, de reconsiderare a temelor ^i limbajului curent, mai cu seam^ raportat la specificitatea domeniului. Cu toate acestea, audien^a de care s-au bucurat cursurile ^i, în mod deosebit, ^inuta lucr^rilor scrise pentru examenele semestriale, au constituit utile confirm^ri ale bunei orient^ri ale con^inuturilor. CON^INUT: 1 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Ca temă estetică, rela^ia de tip ordine-dezordine în câmpul vizual este în mod neîndoielnic o structură generatoare, e chiar miezul dinamic, de mare vitalitate, al oricărui proces creator. Dat fiind că definirea uneia nu se poate face decât raportată la cealaltă, că ne aflăm în fa^a unor sisteme de referin^e marcate de condi^ionări reciproce, putem vorbi de o rela^ie dialectică, astfel încât rutele de analiză ale cursului vor fi marcate de această viziune. Sub aspect semantic, în planul câmpului vizual, tentativele creatorilor de a adânci. sublinia, expresiviza mesajul, înseamnă în fapt tentative retorice . Cursul tinde să pună în lumină prezen^a benefică a acestei confruntări în istoria ideilor estetice de-a lungul secolelor, în succesiunea curentelor artistice, în istoria mai discretă a devenirii artistului, a limpezirilor sale personale ^i, nu în ultimul rând, în planul câmpului de gest plastic . Ideea centrală a acestei sec^iuni a cursului: orice progres în artă pretinde dezghe^area ^i schimbarea ordinii dar orice dezordine ce a realizat acest lucru tinde să se constiuie într-o altă ordine ce va trebui la rându-i contestată. Desfă^urarea tentativelor retorice, pe care le vom numi tehnici de expresivizre, se petrece pe teritoriul câtorva categorii de mijloace, impuse istoric, acceptate tradi^ional, precum: - manevrările ^ i op ^ iunile asupra cadrului, - solu ^ iile geometric-compozi^ ionale, - orchestrarea nuan^ ată a raporturilor de culoare, valoare ^ i modelaj - opera^iuni de natură retorică asupra atributelor fundamentale ale semnului plastic: forma, culoarea, textura, - deformarea- în sensul modificării unor atribute ale subiectului figurat fa^^ de acelea^i ale subiectului real, accentuarea sau anularea unor detalii ale formelor, opera^iuni de sinteză către volume fundamentale, deformările perspective ^i subiective. - interven^ii de natură expresivă derivate din utilizarea avizată a unor tehnici specifice genurilor - folosirea avizată a regiei de lumini. Identificarea ^i definirea acestora, chiar dacă nu promite o imediată perfec^ionare a măiestriei profesionale, reprezintă, fără nici o îndoială, o ^ansă de con^tientizare a acelor mijloace expresive care fac parte din lumea curentă a crea^iei, din instinctele, din laboratorul personal al oricărui practician din preten^iosul domeniu al artelor vizuale. RETORICA PLASTICĂ între ORDINE ^I DEZORDINE - VIZIUNE ISTORICĂ (I) argument Ca temă estetică, rela^ia de tip ordine-dezordine în câmpul vizual este în mod neîndoielnic o structură generatoare, nu numai în artele plastice, e chiar miezul dinamic, de mare vitalitate, al oricărui proces creator. Dat fiind că definirea uneia nu se poate face decât raportată la cealată, că ne aflăm în fa^a unor sisteme de referin^e marcate de condi^ionări reciproce, putem vorbi de o rela^ie dialectică, astfel încât rutele de analiză ale cursului vor fi marcate de această viziune. Sub aspect semantic, în planul câmpului vizual, tentativele creatorilor de a adânci. sublinia, expresiviza mesajul, înseamnă în fapt tentative retorice . (preluând din lingvistică definirea acestui tip de opera^iuni) Cursul tinde să pună în lumină prezen^a benefică a acestei confruntări în istoria ideilor estetice de-a lungul secolelor, în succesiunea curentelor artistice, în istoria mai discretă a devenirii artistului, a limpezirilor sale personale ^i, nu în ultimul rând, în planul câmpului de gest plastic . 2 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE În acest plan, al tentativelor retorice 1n câmpul vizual, plan patronat de genericul : Geometria emo^iei, se vor descifra tensiunile plastice în câmp, între câmpuri. Exerci^iul de identificare a acestei confruntări pe toate aceste paliere estetice, istorice sau în interiorul procesului de crea^ie, vor însemna câ^tiguri certe pentru cultura plastică ^i pentru manevrarea elementelor de limbaj la nivel personal. Ideea centrală a cursului: orice progres în artă pretinde dezghe^area ^i schimbarea ordinii dar orice dezordine ce a realizat acest lucru tinde să se constiuie într-o altă ordine ce va trebui la rându-i contestată. Acceptarea ideii de ordine vizuală ca o condi^ie necesară existen^ei noastre este cople^itoare. Elemente ale mediului, natural sau construit, dispunerea acestora sau a obiectelor manevrabile, organizarea ambientului dar ^i elementele comunicării verbale, vizuale sau auditive, artistice sau nu, au nevoie de ordine pentru un anume confort mental al în^elegerii ^i asimilării lor. Func^ionarea mecanică sau biologică presupune ordine pentru îndeplinirea rostului după cum tendin^a firească a substan^elor este de a-^i oferi o stare finală de echilibru cu minimum de tensiuni. Pe de altă parte însă orice progres pretinde dezghe^area ^i schimbarea ordinii. Ideea centrală a acestui curs ar fi că în artă, dezordinea ce ar contrazice pozitiv ordinea instaurată se poate constitui la rându-i într-o altă ordine ce va trebui confruntată. Rela^ia dintre ordine^i dezordine are o condi^ie atât de general valabilă, marchează într-atât de esen^ial orice început, desfă^urare, încheiere ^i, la fel, prin alte ^i alte procese, tot ce există sau poate exista, e atât de intim legată de no^iunile de echilibru ^i tensiune, încât o tentativă de analiză, chiar ^i numai în plan estetic, pare un gest prezum^ios. Ca temă estetică, rela^ia dintre ordine ^i dezordine în câmpul vizual are o aură de fundamental, este în mod neîndoielnic o structură generatoare, nu numai în artele plastice ci e chiar miezul dinamic, de mare vitalitate, al oricărui proces creator. A^a precum noble^ea unei familii, pre^ul unui nume sunt întărite prin îndepărtarea în timp a fondatorilor, tot astfel temele fundamentale filozofice ce-^i au originile cât mai aproape de izvoarele civiliza^iei noastre sunt mai respectate, mai timid atacabile. Iar atunci cînd conceptul de ordine vizuală ca element-criteriu-constructiv al universului se regăse^te în legile lui Platon, face parte din în^elepciunea lui Solomon ^i, mai apoi, prin Augustin, luminează cre^tinătatea pentru mai multe secole, lucrurile par definitiv sculptate în bazaltul adevărului fundamental. Din fericire pentru ^ansa devenirii noastre, adevărurile nu sunt nici absolute, nici imuabile, ci răspund continuu unor provocări ale îndoielilor noastre. Oricât de adânc plantate în timp le-am găsi, conceptele de ordine ^i dezordine vizuală au o existen^^ marcată de condi^ionare reciprocă, coexistă dialectic: func^ionarea unei norme nu poate fi percepută decât gra^ie celeilalte. Ele au nevoie de raportări, de continue raportări, de sisteme de referin^^. Pentru garantarea integrită^ii, un pachet cu căr^i de joc are piesele situate în momentul vânzării într-o ordine cu valori în crescendo. Cealaltă ordine însă, cea a suitelor sau a altor grupări, ca ^ansă pentru jucători, este de fapt o dezordine raportată la condi^ia ini^ială a pachetului. In cazul alcătuirilor artistice însă ^i nu numai, dezordinea aparentă este o ordine ascunsă, func^ie de motiva^ie. (*) 3 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Observarea, în^elegerea, cuantificarea ^i definirea uneia nu se poate face decât raportat la cealaltă, dezordinea nu poate fi citită decât într-un câmp de ordine, existen^a ei este determinată de existen^a ordinii, condi^ie simultană în cazul artelor plastice. Dar pe lîngă acest aspect al concomiten^ei din zona plasticii în general, în care cele două se condi^ionează reciproc, mai poate fi semnalat cel al succesiunii sau al alternan^ei. O etalare prelungită de opere ale unui gen mizând pe tensiuni pregnante generate de dezordine, va fi invariabil contrapunctată, contrazisă de etalări cu lucrări în care tensiunea va fi scăzută, ordinea va patrona imaginea, compozi^ia, tocmai pentru a satisface nevoia de respira^ie, de alternan^^ în tipul de emo^ie a receptorului. ^i în adevăr, ar fi greu de imaginat în orice domeniu al crea^iei umane o guvernare permanentă a ordinii sau un imperiu continuu al dezordinii , a^a precum în plan social teza ordinii instaurate pe veacuri de o orânduire perfectă ar fi la fel de pu^in credibilă ca teza revolu^iei continue, fluturată ^i testată între deceniile ‘30 - ‘60 ale secolului nostru. Acest din urmă aspect al rela^iei ordine-dezordine, cel al condi^ionării prin succesiune, prin alternan^^ , e mai pu^in descifrabil în artele plastice, cu excep^ia unei priviri cu recul istoric. Există totu^i genuri de imagini ce se citesc în timp, în suită , cum ar fi ilustra^ia, banda desenată sau chiar unele compozi^ii mari de pictură, artă monumentală, cu anume trasee optice de urmărit. În egală măsură sunt genuri cu o via^^ intensă dar foarte scurtă cum este cazul afi^ului, unde moda momentului, o anume orientare stilistică, poate produce suprafe^e mari cu obsesia calmului, generând monotonie. În cazuri de acest tip se impune ( ^i se întâmplă ) să intevină în câmp o imagine cu o energie vizuală produsă de un tip compozi^ional cu stare de dezordine contrapunctând atmosfera dinainte. Desigur că există ^i genuri ale plasticii unde elementul temporal este chiar parte integrantă, factor de miză în succesul evenimentului artistic, cum ar fi performance-ul sau campania publicitară sau chiar o suită expozi^ională. Fiind vorba despre evenimente artistice, bineîn^eles că în cazul muzicii sau al literaturii, condi^ionarea reciprocă în discu^ie se face în principal prin succesiune. În ‘‘ Tratatul Semnului vizual ‘‘ (grupul μ) autorii identifică un spectacol artificial de tip platonician, cu domina^ie mentală, ordonatoare ^i un alt tip de spectacol artificial cu tendin^e către dezordine ^i ilizibilitate. * (ARNHEIM Rudolf ‘‘Entropy and Art'' -( University of California Press 1974 ) groupe μ (EDELINE Francis, KLINKENBERG Jean- Marie, MINGUET Philippe) ‘‘ Traite du Signe Visuel ‘‘ Editions du Seuil – 1992) Între acestea două s-ar afla spectacolul natural cu referin^e perceptive ^i propor^ie între inteligibil ^i neinteligibil. Adăugăm că percep^ia, marcată de apartenen^a la structurile fundamentale ( lineară, picturală ) determină tipul de spectacol, îl nuan^ează. “Frumuse^ea spectacolelor naturii are o neregularitate foarte specială , percep^ia acesteia este euforizantă datorită neîn^elegerii, a descurajării interpretării personale” precizează Benoit Mandelbrot.* În^elegând astfel lucrurile acceptăm u^or ideea că dezordinea, hazardul pur, rămân concepte dificile pentru mintea omenească. Se ^tie cât de complicat este de a imagina un ritm cu adevărat dezordonat, de a contrazice total orice rigoare într-un câmp pictural. Revenind astfel la artele plastice, e de semnalat ^i faptul că o anume dezordine generatoare de tensiune vizuală, creată într-un câmp compozi^ional, prin citire repetată, prin tocirea emo^iei, tinde să devină un alt tip de ordine. La fel, la nivelul formal, însumarea, alăturarea unor câmpuri vizuale de acest tip crează un câmp mai mare ce se constituie într-o altă ordine, dat fiind că geometria repetată a locurilor dezordonate devine o re^ea de nuclee ale ordinii. Demonstra^ia acestei din urmă idei se va face la timpul său în capitolul “GEOMETRIA EMO^IEI “ al acestui curs. În sensul descifrării unui mesaj mai adânc mă voi strădui să acreditez ideea că se poate accepta posibilitatea extinderii no^iunilor astfel : ordine ar însemna obi^nuit, închistat, armonic-obosit, echilibru formal, 4 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE academism, conformism iar dezordine ar însemna contrazicerea, contracararea constructivă a acestei ordini. Momente celebre prin noncomformismul lor, dând na^tere unor curente de o mare vigoare, cum ar fi Impresionismul, prin repetarea re^etelor, prin impunere, prin tiranie estetică, prin auto-pasti^are, s-au cimentat într-un alt tip de ordine, care a trebuit la rându-i, să fie contrazisă, afectată de o altă “ dezordine “. Signac vorbea de o “ metodă precisă ^i ^tiin^ifică “ ^i, din păcate a fost prea ^tiin^ifică ^i precisă, calculând prea mult ^i sufocând aproape orice emo^ie. ** De^i beneficiari ai celor mai recente teorii ale culorilor : ( “ Contrastul simultan “ de Chevreul , studiile fizicienilor Helmholtz, Maxwell, O. N. Rood ), nici Signac, nici Cross, nici Maximilien Luce nu au adevărate performan^e picturale datorate divizionismului (pointillisme-ului) ^i nici o dinamică compozi^ională, cu toate rafinatele ^i riguroasele solu^ii geometrice. Desigur că din acest motiv, în cadrul a^a numitei reac^ii împotriva Impresionismului, Gauguin î^i căuta resurse artistice la polul opus al ^tiin^ei, în primitivism. ^i întrucât acest obiectiv a fost urmărit cu încrâncenare, chiar cu pre^ul confortului european ^i burghez al vie^ii sale, a putut emite declara^ii atât de ^ocante : “ Gre^eala cea mare este grecescul oricât de frumos ar fi el ... “ precum ^i : “ M-am întors tare departe, mai departe decât caii Parthenonului , până la calul de lemn al copilăriei mele... “ *** * (MANDELBROT Benoit -”Les objets fractals, forme, hasard et dimensions” - 1975 **,*** cf. MULLER Josef Emile - “La reaction contre l”Impresionisme” ed. Fernand Hazan 1961) E de remarcat cum tot de la o structură profundă, de data asta marcată de o viziune plastică de tip linear, pleacă reac^ia fa^^ de acela^i Impresionism din partea lui Degas sau Lautrec. Desenul picturilor lor închide ^i expresivizează forme aproape exclusiv umane, sentimentul cadrului e proaspăt ^i nea^teptat iar culoarea e disciplinată de traseele fluide dar riguroase ale desenului. Arti^ti cu o aplecare atât de evidentă pentru desen ca element fundamental de figurare, puteau expune ini^ial sub stindardul Impresionismului , puteau fi sensibili la virtu^ile culorii eliberate, sincere, dar nu-^i puteau trăda instinctele plastice profunde. Acesta e motivul pentru care opera lor , atât de amprentată de autoritatea desenului, a putut fi etichetată, superficial ^i cu prejudecă^i, drept “ pictură cu viziune grafică “ . Între campionii reac^iei fa^^ de Impresionism, între arti^tii nesatisfăcu^i, chiar frustra^i de exclusivitatea senzorialului, de condi^ia lui de erou principal în imperiul Impresionist, i-a^ numi pe Cezanne ^i Odillon Redon , datorită unor enun^uri scrise, pertinente ^i extrem de convingătoare : Cezanne : “ O inteligen^^ care organizează cu fermitate este colaboratoarea cea mai pre^ioasă a sensibilită^ii pentru realizarea operei de artă “ * Redon , opunându-se naturalismului Impresionist ^i în egală măsură picturii devenite oficială : “ ... tot ceea ce depă^e^te, iluminează ^i amplifică obiectul ^i ridică spiritul în zona misterului , în tulburarea teritoriului nehotărârii ^i dulcea lor nelini^te, le-a fost total străin, închis. “ ( impresioni^tilor ) ** ^i iată că Bonnard , beneficiar al unui raport ideal între pornirile sale fundamentale de artist, echilibrează în chip strălucit, ca Cezanne, Van Gogh, Gauguin, viziunile deloc incompatibile, lineară ^i picturală. Echilibrul ^i unitatea compozi^ională a picturilor sale, amintind de rigoarea unui Degas , au, în puritatea ^i sinceritatea coloristică, bucuria totală a Impresioni^tilor. Reflectând asupra acestui tip de reac^ii, îmi iau îndrăzneala să-l situez în interiorul tezei enun^ate mai devreme : orice dezordine, ca reac^ie la tirania unei ordini oficializate, se constituie, prin entuziasm, acceptare largă, teoretizare, practică excesivă sau absolutizare într-un nou tip de ordine care, la rându-i devenită oficială, apăsătoare, va fi contrazisă de o altă dezordine, care ... Punctând rapid repere ale acestei viziuni dihotomice, nu pot să nu-mi amintesc de intelectualismul artei franceze din secolul al XVII-lea marcate de un desen stăpân ^i o culoare aservită lui în care ordinea este cea prin care fiecare lucru se păstrează în esen^a lui (Poussin). Această “ ordine “ avea să fie contrazisă de exuberan^a unui Watteau sau Fragonard. 5 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE ^i, la fel, timidele revolte emo^ionale ale unui Caspar David Friederch, exponent al romantismului german, aveau să fie contrapunctate de rigurosul Louis David despre care Delacroix va spune: “nimic nu e mai mortal decât pretinsele reguli ^i conven^ii, cu seduc^ia lor cu tot ”. *** *,*,*** ( cf. MULLER Joseph- Emile “Le Neo-Impresionsme” Fernand Hazan 1961) Confruntarea între Ordine ^i Dezordine în perspectivă istorică “ Ceea ce tinde să se separe se une^te, din tonurile cele mai diferite se compune cea mai frumoasă armonie ^i totul se na^te din discordie. “ Heraclit din Effes ( Fr. 8 ) A^a cum arătam, un concept de o mare vitalitate al filozofiei antice ce avea să marcheze pentru multe sute de ani, până în prezent, estetica occidentală, este cel al Ordinii. Campionul necontestat al tezei ordinii ^i măsurii, a legilor frumuse^ii abstracte, a fost Platon. Înaintea lui însă ^i după el , anume puncte de vedere aveau să adâncească, să nuan^eze sau chiar să-i contrazică teza. Imi imaginez observarea aventurilor istorice ale acestui concept ca un zbor de înăl^ime deasupra secolelor cu o colectare extrem de economică a unor frânturi din scrierile unor mari gânditori. Pentru estetica antică, stând la baza esteticii europene, “ drepturile de autor “ ar putea fi revendicate în cea mai mare parte de greci. Ele ar putea fi exclusive pentru perioada elenă arhaică - secolul al VI – lea până în secolul al V – lea a. Chr. ^i clasică - până în secolul al IV – lea a. Chr. ^i par^iale pentru perioda elenistică - ultimele trei secole a. Chr. ^i primele două după Chr. Pentru perioada presocratică, în ^coala Ionică, Heraclit din Effes (aprox. 536- 470 a Chr.) de^i supranumit “ obscurul “ , avea să emită o idee luminoasă, de o emo^ionantă actualitate, în sentimentul fa^^ de artă. Fundamentală la el este doctrina devenirii conform căreia lucrurile sunt într-o continuă curgere, nimic nu este, nu rămâne, totul devine. Natura înseamnă o unire ascunsă între lucruri , totul născându-se din opozi^ie, din contrast, din conflict. Pe lângă citatul ales pentru motto îmi pare instructiv ^i altul : “ O armonie ascunsă e preferabilă uneia vizibile “ ( Fr. 54. ) Platon ( 427-347 a. Chr. ) prin teza sa asupra frumuse^ii formelor abstracte, va amprenta multe secole de estetică. În “ Filebos “ diferen^iază frumuse^ea lucrurilor reale reprezentate în pictură de cea a formelor geometrice , primul frumos fiind relativ iar al doilea “ frumos totdeauna ^i pentru el însu^i “ Convingerea lui e că formele frumoase, culorile ^i sunetele simple produc o plăcere specială, ( “ senza^ii de dulcea^^ , cură^ite de dureri, eliberate de orice suferin^^. “ - Filebos 51 a ) * Lăsând la o parte convingătorul enun^ că valoarea unei opere de artă e hotărâtă mai degrabă de adevărul ei interior decât oricare altul exterior, nu ne putem re^ine să nu marcăm un exerci^iu de discernământ în fa^a unor teze din context. Astfel, oricât de atent am reciti (retraduce) formularea criticii aduse artei contemporane lui, în linii mari e vorba de o condamnare , dat fiind că, din punctul său de vedere, arta deformează lucrurile, corupe, pentru că ac^ionează asupra emo^iilor ^i împiedică filtrul ra^iunii. 6 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Pozi^ia sa fa^^ de cei ce nu observă legea măsurii transpare în textul : “ Celelalte animale nu au putin^a perceperii, nici a ordinii , nici a dezordinii în mi^cările al căror nume este ritmul ^i armonia .” ( Legile 653 e ) ** Universul e perfect în ordinea ^i măsura lui , e construit în armonie cu forme eterne ^i după legi imuabile , fiecare element izolat e o părticică a acestei ordini, numai spiritul poate sesiza acest adevăr spre deosebire de sim^uri. În consecin^^, în artă nu e loc pentru libertate, individualitate, creativitate. Provenien^a acestei severe sentin^e este doctrina pitagoricienilor că universul e guvernat de ordine matematică ^i armonie iar odată cu Platon s- a marcat interpretarea idealistă a frumosului ^i cea eticistă a artei. O bună perioadă, această extremă ideologică, fa^^ de viziunea aristoteliană de exemplu, va fi relativ izolată, dar mai apoi, prin Augustin, cel care , vreme de un mileniu, va rămâne o autoritate în materie de estetică cre^tină, va supravie^ui, se va revigora. În scrierile ce ar putea fi considerate apar^inând esteticii răsăritene cre^tine, ca în Vechiul Testament , regăsim temele pomenite . Frumuse^ea universului , derivată din măsură ^i ordine , are o neîndoielnică origine în antichitate: “ Ci toate le-ai rânduit cu masură, cu număr ^i cu cumpănă “ (În^elepciunea lui Solomon 11,20 ) . ^i la exponentul cel mai de vază al esteticii cre^tine, Augustin ( 354-430 ) se întâlnesc apăsat acelea^i idei : “Cercetând pământul ^i cerul , a sim^it că nu-i place altceva decât frumuse^ea ^i în frumuse^e formele , în forme propor^iile ^i în propor^ii numerele” (modus, species, ordo) Apar ^i altele noi dar, de fapt, dacă ne amintim de Heraclit, nu sunt de o noutate absolută. Cert este că încă Augustin vorbe^te de frumuse^ea contrastului, de inegalitate, de diferen^^ ^i, la fel, de faptul că răul ^i binele pot coexista, că tocmai trecerea de la rău la bine face frumuse^ea lumii. *** *,**,*** (cf. TATARKIEWICZ Wladyslaw “Istoria Esteticii Antice “ Meridiane – 1978) Ba chiar reliefează ^i problema expresivită^ii : “Cineva poate avea interes mai viu fa^^ de ceva ce nu e frumos ci expresiv” sau : “ urâtul e necesar, fiind pentru frumuse^e ceea ce este umbra pentru lumină “ Conceptul augustinian adus din antichitate : ordine , măsură ^i armonie a devenit temelie pentru estetica carolingiană . “ Nimic peste măsură “ ( Ne quid nimis ) scria Carol cel Mare către Alcuin. ^coala din Chartres , platonică, sus^inea ^i ea teza că armonia ^i concordia, forma, figura, măsura ^i rela^ia formau categorii de bază în principiile din care derivă frumuse^ea Universului. Mai apoi, Vitruviu : “ Simetria ^i bunele propor^ii trebuie să fie bazate în mod temeinic pe propor^iile unui om bine făcut “ iar , în secolul XV (Ghiberti, Pacioli ) “propor^iile numerice ^i geometrice sunt garan^ia frumuse^ii” dar ^i : “frumuse^ea lumii e în mare măsură ^i opera omului” ( mai ales în perioada umanismului ) În opera lui Alberti , cu scrieri despre artă, se face distinc^ie între inven^ie ^i structură sau, mai actual, ar fi vorba de rela^ia între con^inut ^i formă. Castiglione, în secolul al XVI – lea introduce ^i no^iunea de gra^ie , care trăie^te în tot ce-i natural, liber ^i firesc. “Adevărata artă este cea care pare să nu fie artă” ( Il libro del Cortegiano p 60 ) ^i, la fel , Pico della Mirandola spune : “gra^ia este pentru furmuse^ea trupească ceea ce este sarea pentru bucate” sau “gândirea este cu atât mai lăudabilă cu cât este mai sinceră ^i mai liberă” (Scrisori) * Iată cum , conceptul augustinian începe a fi completat cu noi no^iuni : gra^ia, sinceritatea, libertatea, elemente mai apoi vitale, condi^ionând arta. Dar o primă trădare, o primă “dezordine” în imuabilitatea ideii de frumuse^e = ordine (Platon, Augustin) se întâmplă odată cu scrierile lui Leonardo da Vinci, “ Trattato de la pittura “. Începe să fie vorba de mai multe propor^ii, de mai multe chipuri, mai multe frumuse^i sau poate că ar trebui să ne gândim la frumuse^ea expresivului . “ Nu întotdeauna ceea ce e frumos e ^i bun” ( frg. “232 ) sau “ ... în felurite trupuri sunt felurite frumuse^i ce-^i au aceea^i gra^ie” ( frg. 138 ) ^i “e^ti nevoit să-^i folose^ti arta în felurite chipuri” sau , mai 7 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE ales : “nu sunt demne de laudă acele figuri care, prin atitudine, nu desvăluie pe cât mai mult cu putin^^, zbuciumul sufletului” ( frg. 364 ) ** Michelangelo vine ^i el cu o noutate foarte importantă : ordinea, respectul canoanelor fixe, principiile generale, se controlează cu “judecata ochiului “ (giudizio del “occhio). Acest lucru nu înseamnă subiectivism ci ^ine seama de libertatea ^i diversitatea arti^tilor, de tipuri particulare de talent ce nu pot fi prinse în reguli generale. Iată deci cum, elemente noi, tot mai apropiate de sentimentul modern al abordării vizibilului de către arti^ti, afectează ordinea stabilită de sute de ani. De loc întâmplătoare este ^i apari^ia expresiei “ Non so che “, sintagmă preluată de la Petrarca, prin care unii dintre arti^tii ^i teoreticienii Rena^terii încercau să definească “acel ceva “ ira^ional, care, pe lâgă raporturile numerice , ra^ionale, rotunjea ideea de frumos. *,** (cf. TATRKIEWICZ Wladislaw – Istoria Esteticii (moderne) – Meridiane – 1978) “ Gra^ia este “ acel nu ^tiu ce “ , atât de desfătător la pictori ^i poe^i, astfel încât ne umple sufletul de o nesfâr^ită plăcere, fără a putea ^ti de unde vine ceea ce ne place atât de mult “ . – Lodovico Dolce . * Trei texte din scrierile lui Giordano Bruno sunt ^i ele extrem de instructive : “Începutul, mijlocul ^i sfâr^itul, na^terea, cre^terea ^i desăvâr^irea a tot ceea ce vedem se fac din contrarii, prin contrarii, în contrarii, spre contrarii...” ( Spaccio de la bestia triomfante 573 ) sau “Natura farmecă prin schimbare ^i mi^care , iar arta , rivala naturii, spore^te ^i diversifică formele, le aranjează ^i le dispune într-o serie succesivă” ( De vinculus in genere III 643 ) sau poate cel mai convingător : “Nimic nu e frumos în mod absolut ci în raport cu altceva” ( 637 ) . ** În secolul al XVII –lea are loc o resurec^ie a esteticii clasice (Poussin) , în care arta trebuie să respecte reguli ^i principii generale, elementul comun esen^ial fiind desenul , tocmai în ideea că reprezintă acea inten^ie formală din mintea artistului alcătuită în conformitate cu principii stabilite. Mai apoi, definirea frumosului se nuan^ează , se subiectivizează din nou : “Iată buna folosin^^ a metaforei, trebuie să ne servim de ea a^a cum muzicienii se servesc de disonan^e pentru a evita plictisul pe care l-ar pricinui sunetele prea perfecte”- Pierre Nicole. Foarte instructiv, mai ales că ne poate prilejui reflec^ii asupra monotoniei produse de ordine ^i asupra necesită^ii interven^iei dezordinii. Tot în secolul al XVII-lea ^i al XVIII-lea încep să se pună sub semnul întrebării concepte unanim acceptate pînă atunci, de exemplu că frumosul nu e o proprietate obiectivă (Descartes , Spinoza, Hobbes) sau că nu poate fi sesizat ra^ional. Apare din nou, deloc întâmplător, instructiv ^i amuzant, acel “JE NE SAIS QUOI “: “Acest nu ^tiu ce , un fleac, pe care nu-l po^i deosebi , răscole^te tot pământul, suverani, armate, lumea toată. Nasul Cleopatrei dacă ar fi fost mai scurt, toată fa^a pământului s-ar fi schimbat.” ( B. Pascal – Pensees p 122 ) *** La fel , este remarcabil că unui Baltasar Gracian nu i se par interesante armoniile Universului , mult mai atractive i se par dizarmoniile. Temele pasionante pentru artist ar fi: dispropor^iile, disonan^ele, disparită^ile, paradoxurile, contradic^iile, inconsecven^ele, enigmele , echivocurile, într-un cuvânt – dezordinea. Gianbatista Vico, de^i pu^in apreciat în timpul vie^ii ^i străin în propria casă dat fiind că emitea teze personale în plin ra^ionalism ^i mecanicism, avea să puncteze dinamica plăsmuitoare , de unde izvora forma artistică, avea să pomenească de rolul emotivită^ii în crea^ie. Subliniez că pentru Shelling , a cărui ultimă filozofie este o filozofie a revela^iei, caracterul operei de artă este un infinit incon^tient ^i că “Expresia exterioară a unei opere de artă este, deci, expresia unui calm, a unei măre^ii lini^tite, tocmai acolo unde trebuie exprimată tensiunea cea mai înaltă” . ( Caracterul operei de artă ) **** *,**,***cf. TATARKIEWICZ Wladislaw – Istoria Esteticii (modernă) Meridiane 1978 8 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE ****cf. BAGDASAR,BOGDAN, NARLY – Antologie Filosofică Ed. Universal Dalsi – 1995 De asemeni, cu gândul la subiectul ce interesează lucrarea de fa^^, acela a tensiunilor generate de conflictul creator între ordine ^i dezordine , nu pot trece u^or peste legea pusă în lumină de Herbert Spencer , a “instabilită^ii omogenului”. Trecerea de la omogen la heterogen e o mi^care evolutivă necesară, progresul însemnând ideea că evolu^iei îi urmează o stare de echillibru care poate fi urmată de o disolu^ie . Analizând tragedia antică, Friederich Nietzche formulează antiteza între frumuse^ea apolinică ^i grandoarea destinului tragic dionisiac . Figura lui Dionisos capătă la el o semnifica^ie universală chiar dacă, în linii mari ideea înseamnă preluarea tezei heraclitiene a ve^nicei deveniri , punctată în citatul ce a servit drept motto acestui capitol istoric. Insist asupra acestor două tipuri de structuri umane : apollinic ^i dionisiac , structuri fundamentale de dialog cu realitatea, ce reflectă artistic provocările vizibilului. Ele înseamnă neîndoielnic predilec^ie mentală sau senzorială în demersul artistic, înseamnă înregimentarea în tabăra viziunii lineare sau picturale ^i foarte rar reprezintă cazuri pure de arti^ti sau fidelitate absolută în servirea unui curent sau unei mi^cări artistice. Îmi permit să reflectez asupra ideii că în cei peste 2000 de ani de gândire estetică, de la frumuse^ea formelor abstracte , de la frumosul idee, al imuabilită^ii ordinii în artă , de la frumosul contrastelor la frumosul expresiv, de la frumosul controlat de “giudizio del” occhio” la gra^ia definită prin expresia “Non so che” (pe care francezii, victime ale acelora^i îndoieli, au tradus-o cât se poate de cuminte : “JE NE SAIS QUOI” , în fine , până la estetica senzorială a lui Jean Marie Guyau sau la teza lui Benedetto Croce în care arta este intui^ie , totul oscilează în jurul celor două viziuni ( structuri ) fundamentale . Vom reveni mai amplu asupra acestui subiect în capitolul referitor la modalită^ile de figurare. Întorcându-mă la Nietzsche , i-a^ re^ine afirma^ia din “Apollinicul ^i Dionisiacul” “... evolu^ia progresivă a artei atârnă de dualitatea spiritului apollinic ^i dionisiac” sau , mai departe: “Amândouă aceste instincte, atât de diferite, merg alături, de cele mai multe ori în vădit conflict ^i stimulându-se reciproc în crea^ii noi” . * Încercînd să închei această scurtă privire asupra tărâmului gînditorilor , mărturisesc că, pe lângă toate limpezirile asupra originii ^i rostului crea^iei , rămâne, dincolo de puterea priceperii noastre, un “ceva” , un adevăr profund, fără a în^elege “de unde vine ceea ce ne place atât de mult” (Lodovico Dolce) , adevăr pe care îl numim, deocamdată, un “NU ^TIU CE”. * (cf. BAGDSAR, BOGDAN, NARLY – Antologie filosofică Ed. Univesal Dalsi – 1995) Geometria emo^iei Privit de la distan^^ , un gravor pare un artist care trude^te să supună, să ordoneze un material nu tocmai disciplinat, de obicei o placă de metal sau de lemn. Privit îndeaproape, e cu mult mai mult : gravorul e un desenator care izbute^te să traducă în semne foarte simple, care pot fi tăiate sau săpate, orice alcătuire de imagini. Nu întâmplător o altă numire a gravurii este arta inciziei ^i de aici respectul adevăra^ilor practicieni ai genului îndreptat exclusiv către tehnicile tradi^ionale ce presupun manualitatea, lupta cu materialul. Inciziile,ordonate după rigori ale breslei, pot fi dezordonate savant pentru rosturi ale figurării în semne supuse unei retorici plastice mereu ^i mereu personale. Semnele , tocmai pentru a putea fi gravate, sunt linii sau puncte. 9 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Gravura, operând, prin natura împrejurărilor , extrem de economic ^i numai cu semnele fundamentale : linia ^i punctul , oferă ^anse sporite analizei tensiunilor pe care le provoacă în câmpul vizual diferitele raporturi între aceste semne . Am certitudinea că acest capitol ce inten^ionează să demonstreze ^tiin^ific, cu rigori ^i argumente geometrice, că mesajele nuan^ate ^i imaginile ce pot emo^iona sunt produse de mi^cări ale semnelor pomenite, în câmpul vizual , poate trezi iritări. ^i într-adevăr, îmi imaginez că poate fi frustrant ^i dezamăgitor pentru un amator de artă să afle că, sub imaginea ce palpită seducător, stau aglomerări sau rarefieri controlate atent de semne grafice, de linii ^i puncte. Adâncimea grăitoare a unei priviri sau penumbra misterioasă a unui peisaj înseamnă de fapt o re^ea de trăsături liniare ^i punctiforme, cu o anume îndesire, cu un anume control al sensurilor ^i unghiurilor de încruci^are. Luminile tandre ale cerului sau relieful unui sân sunt de asemeni rezultatul rarefierii acelora^i semne, la fel de atent coordonate ca dimensiune ^i suprapunere. Pentru a atenua posibila iritare a acelor iubitori de artă, mă grăbesc să folosesc două argumente . Primul ar fi că procedeele de manevrare în câmp a semnelor grafice sunt departe de a fi pur geometrice , pur ^tiin^ifice ^i că artistul ce le supune e la rându-i supus de o stare în principal poetică. Gesturile ^i privirea sa controlează în primul rând calitatea emo^ională a mesajului iar nuan^area mijloacelor se produce, în cele mai multe cazuri, în cadrul unui proces intuitiv. Talentul, harul artistic este o inteligen^^ de un anumit tip care, la nivelul limbajului specific al unei arte, înseamnă de fapt op^iuni rapide, măsurători instantanee ^i decizii pe măsură , calită^i atât de remarcabile încât oamenii obi^nui^i le situează, pentru confortul min^ii lor, în zona ira^ionalului. Este fundamental de în^eles că dialogul, conflictul între ordine ^i dezordine, atât de profitabil energiilor estetice, se produce la mai multe niveluri dar situate în linii mari în trei registre . Registrul I s-ar referi la manevrarea unor semne fundamentale pe două niveluri : 1. la nivelul prezen^ei în câmp vizual a unui singur tip de semn ( punct sau linie ) 2. la nivelul conlucrării mai multor tipuri de semne în acela^i câmp ( punct ^i linie - ca exemplu ) Registrul II Ar cuprinde conflicte la un nivel superior între câmpuri realizate fie cu acela^i semn, fie cu semne diferite în care dezordinea poate fi realizată prin : 1. raporturi de inegalitate a unor suprafe^e în care semnele pulsează egal 2. raporturi de inegalitate între câmpuri egale ca suprafa^^ dar în care acelea^i semne stau mai aerat sau mai aglomerat 3. raporturi de inegalitate între câmpuri ce prezintă diferen^e atât cantitative cât ^i calitative prin folosirea unor semne diferite sau familii de semne Registrul III ar putea fi zonat prin extinderea no^iunii de ordine către alte sensuri cum ar fi: cimentarea unor mentalită^i către normal, obi^nuit, închistarea formalistă către echilibru, armonie, viziuni academiste, în^elegerea îngustă a figurativului, în general cufundarea în confortul unor legi ale alcătuirilor plastice garantate de o amplă verificare în timp, comoditatea lipsei de curaj creator ^.a.m.d. iar conflictul, dezordinea, ar însemna contrazicerea constructivă a acestor ordini. Registrul I 10 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE 1. Ne referim la nivelul mi^cării într-un câmp vizual a unui singur tip de semn , alegând la început punctul. Într-o re^ea de puncte egale ca dimensiune ^i situate ordonat din punct de vedere geometric, mi^carea unuia sau a câtorva din centrele prestabilite crează tensiunea . La fel, u^oarele trădări de dimensiune în plus sau în minus, chiar în cazul respectării pozi^iei geometrice pot induce aceea^i stare. Acesta este, la nivel fundamental, modul de operare al tiparului pentru ob^inerea de semitonuri, modificările de loc ^i dimensiune a punctelor de raster creează treptele de griuri între alb ^i negru. Desigur, prin însumarea celor două modalită^i pomenite, alunecarea din centrul geometric înso^ită de diferen^e cantitative ale semnelor câmpului (puncte mai mici sau mai mari) se poate nuan^a sau adânci gradul de tensiune. De notat că toate aceste “dezordini” provocate în câmp înseamnă de fapt modificări calitative : deplasările semnelor provoacă diferen^e de dimensiune (de suprafa^^) ^i la fel, pulsarea în plus sau în minus a acelora^i semne au ca rezultat arii mai mici sau mai mari de alb ( de negru ). Ce rămâne însă esen^ial de re^inut este ideea că aceste modificări cantitative în ordinea prestabilită, au ca rezultat o modificare calitativ^ a câmpului vizual luat în studiu. Lucrurile sunt u^or de în^eles ^i în situa^ia în care semnul ales este linia. “Ordinea” ar fi ilustrată de o re^ea de linii orizontale sau verticale, cu dimensiuni egale (grosime ^i lungime) iar tentativa de “ dezordine “ ar fi realizată prin modificări de loc, de dimensiune pe lungime (linii mai scurte ) sau pe lă^ime ( linii mai groase ) Se va observa la acest nivel că, ^i în cazul liniei ^i al punctului, orice modificare de ritm, de dimensiune, petrecute în planul vizual, determină deformarea acestuia, sugerează deplasarea către fa^^ sau către spate a unei por^iuni, reprezintă practic modalitatea curentă de a sugera volumul. Simplificând, o aglomerare, o îndesire de semne de acela^i tip sau o îngro^are a unor dimensiuni aduce cu sine sugestia volumului ce alunecă în adâncime în vreme ce o aerare, o rărire a unor elemente sau sub^ierea unor dimensiuni crează iluzia umflării unui volum ce vine către noi. E de la sine în^eles că abaterile de la orizontală sau verticală, prin unghiuri mai deschise sau mai închise, dau calitate deosebită câmpului în ansamblu prin adăugirea no^iunii de ascendent – descendent în grade felurite determinate de unghiul traseelor, Suprapunerea a două câmpuri ordonate cu linii orizontale ^i verticale ar avea ca rezultat un al treilea câmp ordonat dar cu o valoare de gri egală cu suma celor două componente Evident că schimbarea unghiului uneia din cele două re^ele ordonate ar avea ca rezultat un gri egal cantitativ dar deosebit calitativ de primul : Aceste unghiuri constituie adeseori “amprenta” grafică a gravorului Aflându-ne însă la nivelul 1. al Registrului I putem face încă un pas prin a ne imagina conlucrarea a mai multor tipuri de modificări : de loc, de lungime, de lă^ime, de unghi. Vor rezulta câmpuri egale ca suprafa^^ dar deosebite calitativ ^i cu tensiuni în interiorul lor, cu personalită^i distincte. Mergând mai departe, ne-am putea imagina câmpuri ^i re^ele de linii obligate să urmeze trasee curbe , nu drepte. Tensiunile diferite, efectele energetice deosebite, s-ar realiza prin acelea^i modificări de loc, de lungime, de lă^ime, de unghi de intersectare. Evident însă că inventarul de semne se măre^te prin posibilitatea de modificare a curburii, a suprapunerii de linii curbe peste linii drepte, verticale sau orizontale. Nuan^^rile ^i coloratura câmpurilor vor fi astfel adâncite, vor personifica ^i mai distinct suprafe^ele vizuale. 11 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Ridicându-ne la acest nivel al Registrului I ne aflăm în domeniul conlucrării mai multor semne în acela^i câmp. Ar fi vorba de prezen^a simultană a liniilor verticale ^i orizontale drepte sau curbe ^i a punctelor. Plasarea lor după un ritm, după o rigoare geometrică ar sugera ordinea, firescul iar interven^ia modificărilor de centre geometrice ^i de dimensiune ar crea stările de tensiune. Desigur, dacă la nivelul 1. al semnului unic, vocabularul plastic, chiar amplificat prin modificări, era relativ restrâns, în cazul 2. aria posibilită^ilor este considerabil lărgită . Mi^carea în câmp a două sau trei tipuri de semn dar cu o dimensiune egală ( determinată de exemplu de o dălti^^ cu acela^i unghi de atac ^i folosită cu aceea^i apăsare : V ( numită v în gravură ) având ca rezultat modificări u^oare ale calită^ii câmpului : mi^carea în câmp a mai multor tipuri de semne ^i cu dimensiuni variabile ( produse de exemplu de dălti^e de gravură numite V mic, V mare, U mic ^i U mare având ca rezultat nenumărate varia^ii ale calită^ii câmpului, nenumărate grade de tensiune ^i de mesaje energetice. Manevrarea a două sau trei tipuri de dălti^^ care atacă suprafa^a materialului de gravat, instrumente perfec^ionate în timp, oferă, în linii mari , un evantai destul de larg de semne primare, inclusiv unghiuri diferite de atac, de intrare ^i de ie^ire în material , practic, aceea^i dălti^^, func^ie de adâncimea travesării , sapă “văi” mai înguste sau mai largi, dintr-o mi^care. Acxestea ar fi semnele grafice tipice unor asemenea incizii: Registrul II : Deschide o arenă de raporturi tensionale între câmpuri vizuale unde conflictele se realizează prin trei tipuri de modalită^i : 1. la acest nivel, cel mai simplu, semne de acela^i tip sau ^inând de aceea^i familie pulsează egal dar pe suprafe^e inegale : Profit de simplitatea acestui nivel pentru a explica un fenomen extrem de curent în plastică, u^or de remarcat intuitiv dar destul de dificil de tradus. Am să încerc să-l definesc mai ales pentru că fraza din introducere referitoare la câmpul mare ordonat compus din câmpuri mici dezordonate poate părea pu^in criptică . Să ne imaginăm o placă de faian^^ pe care am picta cu degetul înmuiat în vopsea un punct ro^u, într-un loc excentric. Stabilind diferen^e, inegalită^i în raporturile de distan^^ fa^^ de marginile plăcii , câmpul acestei plăci unice va fi tensionat prin dezordine . Să pictăm la fel , cu acela^i punct excentric, alte opt plăci de faian^^ ^i să le alăturăm constituind un alt mare pătrat de 3 pe 3 plăci . Vom constata fără multă mirare că acest câmp extins realizat astfel, nu mai pulsează ca primul, pentru că acum punctele ro^ii au devenit centrele unei re^ele de ordine iar re^eaua respiră calm, ca în imaginile următoare: Tensiunile generate de situarea excentrică a punctului ro^u în câmpul de alb sunt anulate prin repetarea ^i construirea unui câmp mai mare în care aceste puncte devin centre geometrice ale unei re^ele ordonate. (Afi^ul lui OLAF LEU, reprodus in cartea lui Paul Rand, pentru o firmă de linotip oferă o excelentă demonstra^ie a unui câmp în care dezordinea, devenită monotona, se constituie într-o altă ordine.Dacă două sau trei elemente s-ar a^eza ordonat într-o mică grupă cu pozi^ii paralele, tocmai acea ordine ar dezordona câmpul. RAND Paul -”Design, Form and Chaos” ed. –Yale university Press -1993 ) 12 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Evident că pentru punerea în dialog a acestor câmpuri, semnele ce le populează au u^oare încărcături calitative diferite ^i ( sau ) pot fi delimitate prin spa^ii neutre. E de remarcat că până ^i în cele mai plicticoase zone ale unei gravuri, în suprafe^e pu^in populate sau decorate monoton, se realizează contratimpi, respira^ii, subtile dezordini prin modalită^ile acestui nivel 1. Chiar când elementele de peisaj, carna^ie sau drapaj pretind supărătoare repeti^ii de semn pentru acoperirea câmpului iar instrumentul folosit are aceea^i sec^iune de atac a plăcii, formele pomenite oferă posibilită^i artistului de a “ dezordona “ suprafa^a monotonă. Este vorba aici de câmpuri egale din punct de vedere geometric dar care devin inegale prin prezen^a mai mică sau mai mare, prin frecven^a diferită pe suprafa^^ a aceluia^i tip de semne : La acest al treilea nivel, la crearea raporturilor de tensiune contribuie : inegalitatea câmpurilor ca suprafa^^, diferen^ele cantitative prin aglomerarea sau nu a semnului ce le populează precum ^i deosebirile calitative prin folosirea unor semne diferite, apar^inând unor familii distincte : Nivelul reprezintă deci “ claviatura maximă “ pentru plastician care poate extinde sau restrânge câmpurile în organizarea suprafe^ei lucrării, în interiorul lor el poate crea alte inegalită^i prin densitatea diferită a semnelor aceleea^i familii, poate crea tensiuni prin deosebiri marcate de tip calitativ, sensurile ^i traseele semnelor sale pot proveni din familii diferite. Nu e mai pu^in adevărat că acest nivel maxim al “ dezordinii “ , cu posibilită^i atât de ample, cu zone în care mijloacele operează mai subtil, separat sau prin interferare ^i unde se condi^ionează pe mai multe direc^ii, presupune o bună stăpânire a limbajului plastic. Conflictele, dezechilibrările sau echilibrările, prin raporturi rafinate între cantită^i mari cu calită^i diluate ^i calită^i concentrate pe câmpuri restrânse, controlul tensiunilor într-o continuă concomiten^^ ^.a.m.d. reprezintă în acela^i timp o totală libertate dar ^i o provocare pentru discernământ, pentru gust, pentru măsură. Voi mai avea prilejul, pe parcursul acestei lucrări , să revin asupra virtu^ilor economiei de mijloace, de cele mai multe ori un alfabet restrâns manevrat cu ingeniozitate, garantează o alcătuire plastică de ^inută E locul să pomenesc de anecdota unui regizor rus care î^i amintea cu nostalgie de perioada pre-gorbaciovistă în care rigorile ideologice nu-i ofereau decât o “claviatură” cu 4 – 5 note. Pe acest inventar restrâns găsea resurse de a compune “simfonii” cu mesaje subtile, scăpând cenzurii. Filmele sale cucereau tocmai prin for^a degajată de acea economie, de acel discernământ. Odată cu perestroika, odată cu dreptul de a ridica de pe toată claviatura capacul pianului, odată cu dreptul “ totalei libertă^i de crea^ie “ eroul anecdotei s-a sim^it blocat tocmai din acest motiv . Lipsit de provocarea limitelor impuse s-a aflat dezorientat, afectat din punct de vedere creator. Este crucial pentru această lucrare în^elegerea, asumarea Registrului III în care mă refeream la extinderea no^iunii de ordine către alte sensuri, către semnifica^ii mai ample. Dezvoltarea următoarelor trasee de studiu ale cursului derivă din această etapă acceptată. Am convingerea că următoarele exemple vor deveni tot atâtea argumente în favoarea acestei teze . No^iunea extinsă de “ ordine “ s-ar referi la : - un desen realizat cu semne disciplinate, previzibile - o morfologie umană figurată cu urmărirea obi^nuită, banală a detaliilor anatomice - o gravură săpată cu semne me^te^ugăre^ti, simpliste - un unghi de cuprindere al unui decor ce se teme să trădeze legile perspectivei 13 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE - un echilibru compozi^ional supus unei ordini impuse de rigori formaliste Toate acestea, exponente ale unor interven^ii retorice modeste, au ca rezultat un grad scăzut de expresivitate ^i trădează mesaje comune, obi^nuite. pentru cazurile pomenite “ dezordinea “ ar însemna : Tentative retorice mizând pe redundan^^, pe sublinieri, eludări ^i nesocotirea deliberată a unor legi cu scopul amplificării for^ei de convingere a mesajului plastic. - semne însufle^ite de anume căldură, trasate sub imperiul unei emo^ii reale - trădarea normalită^ ii, eludarea unor detalii nesemnificative, îngro^ area altora, deformarea unor elemente anatomice, contrazicerea, comentarea realului. - apari^ia în gravură a unor noi semne ce au meritul să provină ^i din alte zone (semne calde, nesigur– umane pe fondul unor semne trasate mecanic sau semne construite exact pe fondul altora, trasate incert , semne construite geometric în dialog cu fonduri vibrate manual etc. - trădarea deliberată a legilor perspectivei cu rost de expresivizare, aducerea către planul frontal, ruperea ritmului perspectiv. - contrazicerea unor canoane, încălcarea controlată a unor reguli compozi^ionale Dintotdeauna, aceste tipuri de răzvrătire împotriva ordinii fire^ti, au impulsionat înnoirile în artă . Într-un interviu nu prea vechi, Baselitz mărturisea că, din punctul lui de vedere, dizarmonicul de care putea fi suspectat e un nou tip de armonie. În legătură cu rolul capacitant al “ dezordinii “ , o anecdotă duioasă din lumea muzicii îmi va oferi argumente suplimentare. Un compozitor german al începutului acestui secol, aflat într-o magazie cu vechituri a observat un pian decrepit ^i, cu un gest ma^inal, a schi^at o gamă pe claviatură. Primele ^ase note s-au urcat firesc la locul lor pe portativ, a ^aptea clapă a fost mută iar a opta a sărit cu un ton mai sus. Suita,” ordonată “ până la un punct, a fost deci ruptă cu o notă ca un suspin, mica melodie normală, gama previzibilă, a fost afectată de absen^a notei a ^aptea. Sentimentul degajat spontan a fost de frustrare, de triste^e ^i a prilejuit compunerea viitorului ^lagăr “Ich kusse ihre Hand, Madam ...” N.B. Cursurile desfă^urate pe săptămâni vor fi intersectate cu exemple mai ample, detaliate, din storia curentelor estetice, din istoria artelor plastice ^i, în egală măsură, capitolul “Geometria Emo^iei” va beneficia de reproduceri exemplificând confruntările formale pe registre ^i niveluri. Tentative retorice mizând pe redundan^^, pe sublinieri, eludări ^i nesocotirea deliberată a unor legi cu scopul amplificării for^ei de convingere a mesajului plastic. - semne însufle^ite de anume căldură, trasate sub imperiul unei emo^ii reale - trădarea normalită^ ii, eludarea unor detalii nesemnificative, îngro^ area altora, deformarea unor elemente anatomice, contrazicerea, comentarea realului. - apari^ia în gravură a unor noi semne ce au meritul să provină ^i din alte zone (semne calde, nesigur– umane pe fondul unor semne trasate mecanic sau semne construite exact pe fondul altora, trasate incert , semne construite geometric în dialog cu fonduri vibrate manual etc. - trădarea deliberată a legilor perspectivei cu rost de expresivizare, aducerea către planul frontal, ruperea ritmului perspectiv. - contrazicerea unor canoane, încălcarea controlată a unor reguli compozi^ionale N.B. Cursurile desfă^urate pe săptămâni vor fi intersectate cu exemple mai ample, detaliate, din storia curentelor estetice, din istoria artelor plastice ^i, în egală măsură, capitolul 14 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE “Geometria Emo^iei” va beneficia de reproduceri exemplificând confruntările formale pe registre ^i niveluri. ORDINE ^I DEZORDINE ÎN RETORICA PLASTICå ( II ) lirica rigorii - în percep^ie ^i expresie - Argument: Tipurile de viziuni fundamentale -liniară ^i picturală, traducând în fapt cele două structuri umane – mentală ^i senzorială , determină op^iuni distincte în cel pu^in trei paliere de exerci^iu: - op ^ iunea estetică, afilierea la o ^ coală sau curent artistic - percep^ia cu grile ^i mecanisme distincte slujind structurile ^i interferările lor - manevrarea diferită a elementelor de limbaj con^tientizarea acestor determinări tinde pe de o parte să limpezească propria condi^ie a tânărului artist cu limite ^i performan^e, pe de alta să asigure o manevrare eficientă a limbajului plastic către o expresie convingătoare. Această CON^TIENTIZARE explică ^i titlul cursului : o anumită rigoare, un control mental asupra unui demers plastic nu îl văduve^te de necesara emo^ie. desfă ^ urare: structura mental-senzorială a artistului, nuan^ele iscate prin interferarea celor două, coloratura tipică rezultantă determină op^iunile acestuia, afilierea la o anume direc^ie estetică - studii de caz , biografii ale unor arti^ti citite prin această grilă. plecând de la afirma^iile psihologilor formei :”formele nu există prin ele însele, sunt doar percepute””, de la dificultă^ile evidente în a puncta priorită^ile ^i tipul de analiză vizuală în cazul arti^tilor plastici, cursul încearcă să pună în lumină concluzii recente ^i serioase în domeniu. - modele ale decodajului vizual cu raportări la forma-tip mentală dar cu posibilitatea creerii unui nou model (caz specific condi^iei de creator) - specificul percep^iei de tip artistic cu raportări, analize ^i priorită^i în afara în^elegerii comune dar fiind expresia unui adevăr personal absolut. - mecanisme distincte de percep^ie func^ie de tipurile fundamentale pomenite - reeducarea percep^iei : fiind orientabilă este ^i perfectibilă - manevrarea unor elemente de limbaj în contexte perfect similare determinate de instrumente, tehnici ^i suporturi identice. - manevre condi^ionate de tehnici artistice distincte tema fiind descifrarea diferen^elor marcate de aceste manevre ^i în^elegerea caracterului în principal intuitiv la acest nivel * ( grupul m ( EDELINE Francis, KLINKENBERG Jean-Marie, MINGUET Phillipe ) “Traite du signe visuel” - Editions du Seuil – 1992 ** PALMER Stephen “ Cognitive Psichology” - 1980) LIRICA RIGORII – ( ÎN PERCEP}IE ^I EXPRESIE ) 15 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Friederich Nietzche, analizând tragedia antică, formula antiteza între frumuse^ea apollinică ^i grandoarea destinului tragic dionisiac. Acerste două tipuri de structuri umane sunt fundamentale în raporturile cu realitatea ^i înseamnă neîndoielnic predilec^ie mentală sau senzorială în răspunsul la provocările vizibilului, în demersul artistic. Mai înseamnă înregimentarea în tabăra viziunii liniare sau picturale dar foarte rar reprezintă cazuri pure de arti^ti sau fidelitate absolută în servirea unui curent sau unei mi^cări artistice. Chiar dacă, după multe zeci de ani, argumentele esteticianului german Wolfflin (¨Principii Fundamentale¨...) au încă vigoare, demonstra^iile sale, bine exemplificate, sunt făcute cu aplomb, un profesionist î^i poate lua dreptul să filtreze acele adevăruri prin experien^a sa, prin confruntarea cu elemente de cultură plastică personală, prin perspectiva istorică a înnoirilor în artele frumoase. Chiar dacă apreciem ca firească ^i confortabilă delimitarea în două mari zone fundamentale a tipurilor de viziune plastică, nu putem încarcera în fi^iere ermetice arti^ti eticheta^i drept tributari uneia ^i nu putem înghe^a sub cealaltă etichetă un curent, o epocă. Cred mai degrabă în viziuni predominante, în tipuri predilecte determinate de structuri personale, în care amestecul de mental ^i senzorial are calită^i deosebite. Uneori, op^iunea este previzibilă prin asumarea apartenen^ei la un anume curent sau supunerea la tirania unui anume gust, alteori poate suferi muta^ii, reechilibrări în cazul aceleia^i cariere sau în cazul aceleia^i lucrări. Există aspecte de concomiten^^ ^i altele de succesiune: în cazul unei picturi desenul pregătitor tinde să delimiteze, să limpezească viitoarele câmpuri sau forme mari care vor fi apoi acoperite, topite sub straturile vibrânde de pastă. În cazul unei gravuri lucrurile sunt ^i mai evidente: tehnica pretinde ca viitoarele forme să fie delimitate prin linii clare de aqua-forte, ca mai apoi, în conformitate cu gustul pictural să lase ca arabescul de linii sau petele de aqua-tinta să le difuzeze în adâncimi misterioase. Nu pot să nu remarc, în spatele acestor înfruntări ale primatului senzorialului în fa^a mentalului ^i invers, tensiunea permanentă între structurile apollinică ^i dionisiacă. Simplificând, orice exces al unui tip de structură, orice tendin^^ a uneia de a monopoliza tipul de demers artistic, aduce după sine reac^ia celeilalte, provoacă opera^iuni subtile sau declarate de nuan^are, de contrapunctare, de neutralizare. Reac^iile nu sunt întotdeauna u^or de citit pentrucă operează la nivel de artist în acela^i moment sau în etape alternative, mai pot fi deslu^ite în cadrul unui curent, între curente în succesiune, în puseuri alternative sau, deloc uimitor, în aceea^i perioadă . Întâmplările picturii, ale artelor plastice la începutul secolului XX, într-o frenetică, inimaginabilă rapiditate de constituire, de orientări, pot da o cople^itoare dovadă pentru cele de mai sus. În numai zece ani, între 1905 –1915 , s-au născut ^i structurat curente inovatoare, devenite mai apoi orientări fundamentale, fără de care ar fi fost greu de imaginat viitorul artei moderne. Evitând detaliile , nu pot să nu reflectez asupra încărcăturilor distincte, a raporturilor echilibrate mereu altfel, între viziunile celor două tipuri, între structurile din spatele lor, atunci când ne referim la : Fauve-ism, Expresionism pe de o parte ^i Cubism, Futurism, Pictura Metafizică ^i cea Abstractă pe de alta . Chiar dacă ”certificatele de na^tere” ale unora pot fi datate relativ exact, în momente distincte, succesive, perioada prea scurtă de manifestare a unor curente cu mare vitalitate a determinat existen^a, confruntarea lor , în aceea^i perioadă. Mai mult decât atât, chiar între apar^inătorii declara^i ai aceluia^i curent apar diferen^e marcate, cauzate de acel echilibru atât de intim ce operează la nivel de individ. Un Vlaminck este categoric modelat ca artist sub semnul victoriei senzorialului : impetuos, cu o violen^^ a culorii dusă până la brutalitate, tu^^ amplă, nesupusă, desen dur ^i simplist, o anume for^^ primitivă a picturii , în vreme ce Matisse, nu numai că se declară adeptul diciplinării instinctului dar o ^i dovede^te prin strălucite exemple de artă, unde îndrăznelile ^i inova^iile sunt temperate prin armonie, discernământ ^i măsură. 16 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Deasemeni, e de remarcat cum acest ritm de contracarare ^i echilibru, acest puls secret operează ^i în interiorul devenirii omului - artist, în interiorul rutei sale de maturizare, pe căile atât de greu de pătruns ale îndoielilor personale. Perioade de disciplinare , de ordonare, sunt urmate sau corectate de perioade de libertate, de exprimare sinceră, nestăvilită, apoi temperate de alte momente de rigoare, ca mai apoi... Suntem confrunta^i adeseori cu situa^ii în care viziuni, teze distincte, excelent argumentate, sunt aproape la fel de convingătoare în momentul enun^ului ^i al în^elegerii lor. Evident că unele, func^ie de structura noastră specifică, sunt imediat seducătoare, altele ne conving mai greu dar ne for^ează respectul, iar altele ne cuceresc prin strălucirea demonstra^iei. Am convingerea că op^iunile teoretice pentru o anume teză filozofică sau estetică ca ^i o rută de crea^ie direct determinată de acea op^iune, sunt rezultatul” coloraturii” specifice a structurii fundamentale a individului. Predominan^a mentalului va însemna în^elegerea , acceptarea ^colilor de estetică de sorginte pitagoreică - platoniciană , de la niveluri absolute, totalitare, către forme mai echilibrate sau chiar incerte, func^ie de”puritatea”” con^inutului de mental în compozi^ia acelui psihic. În schimb, sub imperiul senzorialului, un alt psihic se va orienta către teze mai legate de studiul realului , de la Aristotel către tezele frumosului expresiv, prin” giudizio del” occhio”, prin estetica senzorială până la triumful ideii că arta este intui^ie. Într-adevăr, depinde ce tip de creator cite^te” Filozofia ^i mistica numărului” de Matila C. Ghica . Strălucitoarele sale demonstra^ii , tinzând să descopere acea unică formulă ce ar guverna constituirea ritmurilor ^i propor^iilor în formele artei ^i naturii, pot trezi aten^ie, respect, entuziasm. A ne imagina însă că succesul creator ar fi garantat numai de stăpânirea unei anume formule, ar însemna transformarea oricărui tip de artă în ^tiin^^ exactă. Dacă ar fi a^a, orice manipulator al”Sec^iunii de Aur”” ar produce în mod necesar ART| . Problemele dialogului cu ofertele lumii vizibile încep la nivelul de PERCEP^IE Psihologii formei afirmă că formele nu există prin ele însele ci sunt doar percepute. Pe această rută de analiză, în spiritul apollinian, ordinea ar fi sinonimă cu forma, ar fi o proprietate a spiritului uman devenind în ultimă instan^^ un model. De aici se poate trage concluzia că ordinea înseamnă coinciden^a între ceea se percepe ^i un model. Absen^a modelului frustrează privitorul de în^elegere. De subliniat condi^ia artistului care , desenând, poate în^elege, poate crea modele în vreme ce un spectator obi^nuit apreciază ceea ce vede numai posedând un model. O schemă extrem de convingătoare, propusă de grupul m ( * ) subliniază complexitatea momentului percep^iei, de fapt se propune un model global al decodajului vizual. PERCEPT senza ^ ie CONCEPT repertoriu analizori extractori microtopografici de motiv analizori cromatici textură formă culoare integrare compara^ie 17 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Repertoriul se bazează pe frecventarea unor obiecte ce pot fi recunoscute având a^adar de-a face cu o continuă reconstituire, o cotinuă raportare la model, la tip. Urmare a experien^elor sale, Stephen Palmer ( ** ) tran^ează la acest subiect : ”Păr^ile au acela^i statut cu întregul”. ^i într-adevăr raportările păr^ilor cu întregul, înăl^imile segmentelor fa^^ de lă^imi, adunarea sau rarefierea detaliilor pe aceea^i suprafa^^ reprezintă percep^ii instantanee. Analizele ^i compara^iile au loc la un nivel subiectiv ^i par^ial ^i, chiar dacă le-am considera ipotetice, ele rămân totu^i expresia unui adevăr personal, absolut. În egală măsură, e greu de stabilit, de limpezit, în examene foarte rapide, priorită^ile de citire ale formelor, texturilor, culorilor ^i de integrare a acestora în întreg. * (grupul m ( EDELINE Francis, KLINKENBERG Jean-Marie, MINGUET Phillipe ) “”Traite du signe visuel”” - Editions du Seuil – 1992 ** PALMER Stephen “ Cognitive Psichology”” - 1980) “” Quid recipitur ad modum recipiendis recipitur” Textul, folosit cu insisten^^ în Rena^tere, punctează cu o acurate^e sintetică, tipic latină, adevărul că ceea ce se receptează se face în conformitate cu ^inuta receptorului. Orientându-ne pe această rută speculativă ar fi interesant de reflectat asupra ideii :” Obiectele în sine sunt gânduri întrupate”. Chiar dacă e greu de acceptat ca adevăr absolut, enun^ul lui Rudolf Steiner prilejuie^te instructive concluzii în cazul analizei percep^iei artistului, analiză filtrată prin această idee. Lăsând la o parte nivelul receptării , garantat de calitatea biologică a receptorului, (sănătate, vârstă, inteligen^^, instruc^ie) ne putem referi la specificul percep^iei de tip artistic. Obiectul comun, aproape inexistent, aproape invizibil prin banalitatea lui, poate face o strălucită carieră plastică atunci când are ^ansa să fie citit ^i reîntrupat de un anume artist. Obiectul în sine există sau nu ^i func^ie de grila estetică a momentului, de fidelitatea creatorului fa^^ de rigorile curentului la care a aderat .El va avea sau nu dreptul la existen^^ raportat la discernământul spiritului de observa^ie al desenatorului, la capacitatea lui de a converti banalul în imagine plastică, de a întrupa inexistentul într-o alcătuire credibilă. E greu de imaginat ^ansa la celebritate a unor sticle sau obi^nuite cutii de conserve în absen^a unui Morandi sau Warhol. Pe de altă parte, condi^ia pur fizică a obiectului – dimensiuni, raporturi, structură, construc^ie, materialitate – are tot atâtea variante câ^i privitori. Acele greu măsurabile raporturi individuale între mental ^i senzorial dau nenumărate aparen^e realului . Largul evantai ar avea la un capăt în^elegerea obiectului iar la celălalt sim^irea lui, pozi^ii, a^a cum spuneam, posibile numai la nivel teoretic. În acela^i timp însă, este foarte u^or de marcat diferen^a fundamentală de abordare a unei fa^ade de catedrală în cazul unui Canaletto sau Monet , să spunem. Vizibilul este măsurat, în^eles ^i sim^it cu organe similare dar cu parametri func^ionali de o imensă ^i subtilă varietate. În mod evident însă, structurile deosebite ale arti^tilor receptori, situa^i între tipurile liniar ^i pictural, pun în func^iune mecanisme diferite în percep^ie. Se acordă importan^^ distinctă detaliilor, se schimbă priorită^ile ^.a.m.d. A^adar : - pentru tipul liniar: aten^ie pentru contur, pentru liniile ce închid ^i delimitează formele în spa^iu, pentru păr^i care construiesc întreguri, pentru valorile care demască ^i explică volumele, pentru structuri materiale. - pentru cel pictural: sensibilitate pentru vibra^ia culorilor care traduc formele ^i pozi^ia lor în spa^iu ( pentru Cezanne”atunci când culoarea ajunge la plenitudine într-o pictură desenul e rezolvat de la sine””), pasajele ce fluidizează formele deschise etc. Când un artist este interesat să vadă o vibra^ie rece într-un câmp gri neutru sau când inten^ionează să vadă în acela^i câmp o vibra^ie caldă, sub ochii lui se întrupează tonul dorit. 18 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Chiar ^inând cont de legile fizicii optice, chiar recunoscând juste^ea conceptului contrastului simultan, trebuie să recunoa^tem totu^i că numai un ochi antrenat ^i interesat într-un anume sens a putut vedea violetă umbra unei trăsuri galbene. De aici rezultă că percep^ia în zona artelor este educabilă ^i, în consecin^^, orientabilă ^i perfectibilă. Reeducarea percep^iei , ca element firesc în programa de învă^^mânt artistic, nu trebuie să ri^te structurarea unei trame de citire a vizibilului cimentată într-o “ordine”” prestabilită , înghe^ată sub teroarea estetică a vreunui maestru sau ^coli. Interesul, curiozitatea, mirarea, candoarea sunt elemente ce fac prospe^imea percep^iei iar între^inerea acestei prospe^imi ar reprezenta”dezordinea”” creatoare în rigorile unor norme impuse. Exerci^iul de con^tientizare a ideii de percep^ie orientabilă, slujită de mijloace ce pot deveni distincte ^i specifice este o lec^ie de profesionalism. Mai presus de toate, sesizarea felului deosebit în care operează semnele grafice fundamentale în func^ie de scop, înseamnă îmbogă^irea limbajului plastic personal. În ceea ce prive^te manevrarea elementelor de limbaj Putem aborda două rute de analiză : A) Pe de o parte ne putem raporta la elemente de ¨gramatică¨ de aceea^i categorie, executate cu acelea^i instrumente, în aceea^i tehnică ^i pe suport strict asemănător. B) Pe de altă parte, acelea^i elemente fundamentale vor opera în tehnici distincte. În ambele cazuri există modalită^i subtile, abia sesizabile sau misterioase pentru un neprofesionist, prin care semne riguros asemănătoare se pot nuan^a diferit servind rosturi distincte . C) În al treilea rând, un anume mesaj, determinat de o anumită viziune, un anumit tip de semn mai complex este servit mai bine sau mai rău, mai propriu sau mai impropriu de o tehnică sau alta, de o transpunere anume, mergând până acolo încât o anume categorie de semne destinate transpunerii nu poate fi testată în lucrarea pregătitoare decât într-o anumită tehnică. În primul caz (A), imaginându-ne ca element fundamental linia, trasată cu un instrument ce garantează aceea^i grosime ^i intensitate de negru pe hârtie la fel de albă, putem încerca un inventar de modalită^i prin care se pot servi scopuri distincte. O linie poate fi trasată fluid, continuu, cu un efect muscular controlat, cu reveniri disciplinate pentru a-i varia intensitatea, cu suprapuneri în sensuri ^i în ritmuri previzibile, sugerând valori sau materialită^i dorite, cunoscute. Cu acest tip de linie se pot în^elege ^i descrie forme, se pot analiza aventurile luminii pe volume date, se pot traduce valorile locale ^i se pot sugera, până la tenta^ia pipăirii, materiale diferite. Dimpotrivă, cu acela^i instrument ^i pe aceea^i hârtie trasând linii cu întreruperi determinate de erodarea unor contururi de către lumină, ducând trasee a căror fluiditate e compromisă deliberat prin ezitări ^i nuan^^ri musculare, prin repeti^ii al căror ritm de adăugare sau suprapunere nu mai este atât de disciplinat sau previzibil, ne îndreptăm spre cu totul alt rezultat. Cu acest tip de linie volumele pot fi constituite dar ^i contestate, limitele formelor în spa^iu sunt incerte ^i vibrate, coapsele nudurilor au căldura carna^iei iar aerul nu mai este împachetat în volume măsurabile, ci pulsează liber. B. În ceea ce prive^te condi^iile distincte ale acelora^i semne fundamentale pe suporturi sau tehnici diferite, lucrurile sunt extrem de u^or de în^eles în cazul gravurii. Este firesc pentrucă semnele, fiind vorba de cele mai simple, dată fiind situa^ia reproductibilită^ii lor, operează la vedere, la îndemâna analizei noastre. Luând cazul liniei, putem observa calită^i distincte func^ie de suportul ^i tehnica aleasă. 19 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE - linia de dălti^ă este tăioasă, ^eapănă, exagerat de disciplinată, cu vibra^ii realizate me^te^ugăre^te, datorează mult controlului geometric ^i, mai ales, presupune o manualitate bine stăpânită. - linia de pointe-séche e stângace ^i inexactă, se frânge sau se termină uneori ciudat, e greu de controlat dar e naivă ^i caldă, cu diluări catifelate ^i cu via^ă scurtă. E în egală măsură linia începătorilor în ale gravurii dar a unor practicieni rafina^i. - linia aquei-forte e sigură ^i extrem de fluidă, u^or de stăpânit ^i cu v ibra^ii realizabile fie prin grosime fie prin adâncime, ^i în fine, - dacă încercăm să construim aceea^ i linie săpând în lemn, ne va fi peste măsură de greu, va fi ^ eapănă ^ i inexactă dar va avea caracter. La îndemâna unui artist sensibil toate aceste calită^i ^i caren^e, performan^e ^i limite pot fi atu-uri pentru slujirea viziunii personale. Cunoa^terea acestor caracteristici va determina alegerea unei tehnici conforme cu tipul de mesaj sau poate însemna o op^iune fermă, definitivă pentru o anume tehnică sau grup de tehnici proprii structurii ^i îndemânărilor sale. Voi avea prilejul să aten^ionez că, de multe ori, această conformitate între tehnică ^i enun^ul plastic va fi din plin trădată,”ordinea”” comun acceptată va fi contrazisă. Aceste derogări se vor face întotdeauna în scopul măririi expresivită^ii, a slujirii retoricii plastice. Pe de altă parte , în ceea ce prive^te manevrarea unor modalită^i de expresie plastică func^ie de structura fundamentală ^i de mijloacele concrete, tehnicile gravurii oferă un câmp de studiu cu o analiză facilitată de aparen^a elementelor de limbaj. Semnele icono-plastice sunt la suprafa^ă, au amprenta gestului muscular ^i trădează inten^ia mentală, sunt excelente terenuri pentru analiza structurii de provenien^ă. Este de semnalat cît de remarcabil de plastică este linia în gravura cu acid . Pe de o parte, rezisten^a slabă a verni-ului de pe placă oferă posibilita^i quasi– totale mi^carii acului . Mâna artistului poate schi^a trasee dintre cele mai fluide, arabescuri îndrăzne^e, intersectări cu cele mai variate unghiuri . Gestul, implicarea musculară răspund unor extrem de variate comenzi mentale, se colorează cu ample gradări temperamentale, au deci ca rezultat la acest prim nivel de semne abia trasate, o alcătuire marcată de personalitatea autorului . ^i ne aflăm a^a cum arătam doar la momentul în care tensiunile ( dezordinii) au afectat numai planul plăcii de gravat . Vibrarea traseului unei linii a fost realizată la acest nivel fie prin efectul controlat mental, de adăugare, de îngro^are, prin alipirea pe un traseu determinat a încă uneia sau mai multor linii, fie, în baza unui impuls mai degrabă instinctual, prin apăsarea mai puternică, prin zgârierea mai profundă. Prin atacarea cu acid vibra^ iile pomenite sunt adâncite, marcate în plus . O linie sub^ ire, delicată înseamnă în fapt o zgîrietură abia sesizabilă în placa de metal, aproape fără adâncime iar una mai viguroasă înseamnă un ^an^ mai puternic, mai lat dar ^i mai adânc în masa metalului. Practic cerneala de imprimat are în primul caz sub^irimea ^i transparen^a unui fir de păr iar în al doilea, atunci când se construie^te o linie viguroasă, mizează pe lângă grosimea ^an^ului ^i pe adîncimea lui .O linie cu o scală atît de amplă de vibra^ie va construi deci prin re^ele, prin intersectări, o plajă foarte extinsă de griuri, cu semitonuri, cu pasaje extrem de rafinate . Cu toate acestea, arti^ti prestigio^i, buni cunoscători ai acestor avantaje plastice, le neagă cu aplomb, impunându-^i o subliniată economie în expresie. Răspunzând astfel unei provocări personale î^i fac, de cele mai multe ori un merit justificat din aceste tentative. Pentru a încheia acest exemplu voi puncta, prin compara^ie, condi^ia liniei în gravura în lemn . Ea nu operează decît strict în plan, nu poate fi mai delicată sau mai viguroasă decît prin modificări de lungime sau lă^ime, traduce doar în mică măsură spontaneitatea gestului ce o trasează. .În schimb, prin vigoarea cu care este săpată în material, ajutată de resturile amputate ale fibrelor de lemn care se opun excavării, obligată să aibe o expresie economică, se bucură de o mare expresivitate, de sinceritate, figurează, define^te numai după opera^iuni severe de sinteză ^i capătă noble^ea simplită^ii . 20 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE ^i în acest caz”ordinea”” impusă de rigorile tehnicii poate fi ocolită. Fluiditatea traseelor, a arabescurilor liniare din xilogravurile lui Durer ar putea fi un argument la îndemână. C. În ceea ce prive^te tehnicile (tradi^ionale ale) gravurii, cu inventarul de suporturi ^i instrumente, este relativ u^or de demonstrat proprietatea uneia sau alteia de a prelua ^i transmite o inten^ie de un anume tip sau dificultă^ile alteia de a traduce un alt tip de mesaj. Este evident că severitatea ^i certitudinea cu care dălti^a de o^el realizează semne în metal sau în lemn, disciplina cu care mâna execută acele semne, ascund o minte de un anume tip acceptă comanda unei anume lucidită^i, a unui spirit obi^nuit să analizeze, să selecteze ^i să opereze cu mijloacele pu^ine dar sigure oferite de aceste tehnici. Acest tip de autor, acest soi de artist care acceptă provocarea acestor tehnici ^i materiale, sugerează o structură mentală mult mai apropiată de viziunea lineară. Dimpotrivă, celălalt tip de artist, marcat de un dialog mai poetic cu vizibilul, de senzualism, cu o percep^ie mult mai afectată de condi^ia realului ca impresie, se va sim^i în largul său folosind tehnici mai sensibile, mai supuse pe de o parte, dar ^i cu o doză de imprevizibil în final. Aqua-tinta îi va asigura semitonuri catifelate, cu nenumărate grada^ii, asigurând pasaje subtile. Aqua-forte, cu vioiciunea ^i acurate^ea liniilor, cu posibilită^ile de accentuare de la abia vizibil la extrem de viguros, va oferi o paletă bogată, cu limbaj plastic extrem de variat ^i colorat. A^a cum arătam, aceste argumente nu au dreptul la un acord total, absolut, pentru că există câteva superbe excep^ii în care personalitatea covâr^itoare a artistului obligă efectiv materialul, tehnica, să se supună inten^iilor sale. E ^ocant cum în gravurile lui Masereel, tăiate cu o mare economie de mijloace, albul ^i negrul, rezultatul unor excava^ii într-un material recalcitrant, reu^esc să creeze prin efecte optice de explozie a albului ^i erodare a negrului, griuri de pasaj, adâncimi diluate, contre-jour-uri, etc. Vom deschide un culoar de studiu mizând pe analiza unor câmpuri, unor”mostre de ^esut” prelevate din suprafa^a unor gravuri . Reamintesc că în gravură elementele fundamentale componente - linia ^i punctul – au o existen^ă mult mai explicită , lucru ce determină posibilitatea unor observa^ii . O primă constatare ar fi aceea că această situa^ie mai pregnantă este în principal determinată de obliga^ia semnului plastic de a suporta propria lui reproducere în tiraj cât mai extins. E de la sine în^eles că această multiplicare e cu atât mai bine garantată , atât ca număr cât ^i ca fidelitate, pe toată extinderea tiparului, cu cât elementele componente au formă mai simplă, se reduc la semne originare, au dimensiuni ^i grani^e clare, indubitabile. O altă observa^ie ^ine de o zonă de mare specifitate în limbajul graficii. Atât linia cât ^i punctul, prin trasee a căror curbură, urmăre^te mai mult sau mai pu^in disciplinat culmile unor reliefuri, se sugerează forma figurată, se încearcă rezolvarea volumelor în spa^iu. Exemple extrem de explicite pot fi găsite în gravura în dălti^ă pentru bancnote. Prin variabile impuse dimensiunilor , se rezolvă valoarea, structura, materialitatea, culoarea. Procedeul este tipic gravurii ^i acoperă cea mai mare parte din lucrările genului , se regăse^te în desen ^i apare cu totul întâmplător în pictură, mai degrabă în pictura monumentală de tip bizantin. O a treia constatare ar pleca de la încercarea de a defini caracteristicile semnului plastic personal al artistului , ale acelei familii de semne ce constitue gruparea preferată a gravorului,” amprenta” lui grafică, semnătura fără de litere. Astfel, chiar dacă gustul epocii ^i al zonei marchează crea^ia a trei autori prin obsesia de a rezolva drapajul cu ajutorul unor semne asemănătoare unor cârlion^i , a unor cârlige cu bra^e de lungime diferită, modul lor de folosire ^i calitatea lor diferă în cele trei detalii alese. Din acest motiv , la o cercetare mai atentă , codul extras din manevrările cu semne din fiecare detaliu va con^ine suficiente variabile pentru a defini trei amprente distincte, trei autori diferi^i, să spunem : Cranach , Holbein , Durer . 21 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Până ^i preferin^a pentru un anumit unghi de intersectare a re^elei de linii determină un anumit grad de picturalitate, de căldură a griurilor .Unghiuri deschise , aproape de 80 – 90 de grade cu linii ce se deosebesc calitativ prin atacări succesive ^i prin lungimi diferite –Remrandt – sau unghiuri foarte închise , cu accese monotone, aproape de vericală, cu grosimi ^i lungimi foarte pu^in variate –Anders Zorn - . E însă mult mai instructiv de analizat la nivelul unor semne primordiale (fundamentale) în ce măsură manevrarea acestora î^i găse^te sau nu un teren propriu de transpunere în tehnici tradi^ionale de gravură. Un exemplu foarte simplu face u^or de în^eles ideea, plecând de la inten^ia realizării unui gri prin suprapunere de linii. Cu peni^a înmuiată în tu^ se poate ob^ine, prin trasarea unei re^ele de linii, o cantitate ^i o anume calitate a unui gri. Calitatea se poate controla prin unghiul intersec^iilor, prin regularitatea ritmului de repetare, prin nervozitatea traseelor, prin sfărâmarea liniilor. Griul lucrat poate fi corectat ¨din mers¨, devenind mai rece, mai egal, mai cald, mai vibrat. Zgârierea, trasarea cu acul pe o placă de metal vernisată, seamănă cel mai mult cu desenarea pe hârtie, lăsând la o parte impedimentul că vârful acului descoperă mici semne mai deschise decât fondul, aflându-ne astfel în fa^a unui negativ. Mesajele de temperament, de for^ă musculară, de ritm, sunt cel mai bine transmise astfel ^i în principal griul se realizează prin suprapuneri de linii negre pe alb . Instinctele de manualitate ale gravorului, ticurile de gest, obi^nuin^ele de a valora sau expresiviza o suprafa^ă cu mijloacele curente – desen pe hârtie - , î^i vor găsi în această situa^ie terenul firesc, aproape familiar. Acidul care va ataca ulterior placa va prelungi destul de fidel efortul ini^ial ^i avem dreptul de a aprecia că acest tip de transpunere (în cazul nostru aqua-forte) este propriu proiectului ini^ial, inten^iilor artistului. Să ne imaginăm tentativa de a transpune (cât de fidel) griul pomenit în lemn în fibră sau linoleum. Re^eaua de linii negre ar trebui ocolită, prezervată prin mici excava^ii pătrate, dreptunghiulare sau trapezoidale, cu col^uri greu de controlat. Tehnic acest lucru este laborios, cu ^anse minime ^i, mai ales, nefiresc, pentru că ar încerca să imite prin săpături foarte lucid controlate, vioiciunea, spontaneitatea unor linii negre.Ar fi mult mai firesc ca prin incizii cu dalta să se creeze o re^ea de linii albe al căror ritm, adâncime, nervozitate, ar putea fi mai bine controlate prin efortul manual. Evident că prin cantitatea, aglomerarea ^i calitatea excava^iilor albe în câmpul negru se poate ob^ine griul dorit. Proiectul¨ pentru acest gri însă ar trebui făcut cu mijloace asemănătoare, de exemplu cu pensula cu alb pe hârtie neagră, care să garanteze o rela^ie de fidelitate între schi^a pregătitoare ^i transpunere. Plecând de la această demonstra^ie, sper convingătoare, se desprind câteva aten^ionări: La nivel tehnic proiectele, schi^ele pregătitoare trebuie executate în materiale ^i pe suporturi compatibile cu calitatea ^i supunerea materialului de gravat. La nivelul interpretării artistice, al stilizării, semnele fundamentale de la punct, linie ^i ton, trebuie alese, corelate cu limitele sau performan^ele unei tehnici sau alta (realizări de semne negre în câmp alb sau semne albe în câmp negru). La nivelul reprezentării este evident că detaliile, cantitatea lor, trebuie să scadă de la ac ^i dălti^ă către dalta de săpat lemnul. E impresionant cu ce instinct sigur gravorii din Rena^tere simplificau amănuntele până la acela unic care însă reprezenta neîndoielnic ceea ce se dorea; în plan^ele cu plante exotice sau animale, frunzele sunt mult mai pu^ine ^i fructele mai rare iar col^ii bestiilor mări^i ^i rari, a^a încât semnele respective să reprezinte fără confuzie: frunză, fruct, dinte. Ar fi instructiv de analizat lan^ul de trădări ce se stabile^te între proiectul mental, între inten^ia primar formulată ^i gravura imprimată la ultim stadiu. Simplificând, ne-am putea referi la câteva niveluri unde aceste trădări, evidente, sunt ascunse, contracarate sau chiar anulate de inteligen^a ^i instinctul plastic al artistului. 22 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Aceste modalită^i de compensare au nenumărate variante de abordare ^i rezolvare func^ie de op^iunea estetică a autorului, de temperamentul sau de structura sa. Pe de altă parte însă, revin cu ideea că pe parcursul istoriei genului, pot fi descifrate formule ce se constituiau în”ordinea lucrurilor”” pentru o anumită etapă ^i, în egală măsură, altele ce dădeau ^anse de evolu^ie unei ^coli artistice sau alteia, printr-o anume”dezordine constructivă””. Aspectul firesc a simplificării mijloacelor de figurare, de expresivizare, determinat de compatibilizarea proiectului cu specificul, cu limitele tehnicii alese, cu posibilită^ile de multiplicare, ar reprezenta un prim nivel. Acesta a fost comentat în paginile anterioare. Mă voi referi însă la alte două trepte de compensare a trădării pomenite, de o mare specificitate pentru gravură ^i care ar putea constiui două elemente cheie în descifrarea atitudinii artistului pentru genul practicat. Pentru unii, respectarea cu stricte^e a rigorilor impuse de tehnica de incizare sau imprimare constituie întâia lege ^i frumuse^ea domeniului, pentru al^ii, eludarea sau anularea acelor rigori demonstrează o firească maturitate creatoare. Ar fi vorba în primul rând de înduio^ătorul adevăr că, în gravură, proiectul, după incizare sau atacare, se răsuce^te prin imprimare”în oglindă””. O sumă de probleme de valoare a gestului prin sensul mi^cării, de folosire a mâinii drepte ale unui personaj în situa^ii obligatorii, de ascenden^ă a unui acces sunt tot atâtea dificultă^i ce nu pot fi pierdute din vedere. În zona figurativului ele trebuie să-^i afle în mod obligatoriu solu^iile. La un pol al acestei preocupări s-ar situa interesul servil de a garanta prezen^a pe materialul de gravat a cât mai multor informa^ii din semnele proiectului, cu garan^ia că, astfel, vor fi incizate ^i imprimate. Prin calcuri, hârtii ^i materiale copiatoare, prin fine^ea preluării, se urmăre^te ca nimic din nuan^ele mesajului ini^ial să nu se piardă pe parcursul transpunerii. O foarte disciplinată incizare, atacare cu acid, imprimare, ar garanta fidelitatea fa^ă de proiectul ini^ial ^i pentru mul^i arti^ti ar reprezenta”ordinea lucrurilor””. Un alt tip de gravor începe prin a nota pe placă doar câteva trasee importante ^i continuă să-^i construiască subiectul”din mers””, cu mijloace intim determinate de rela^ia : instrument de gravat – suport de un anume fel. Este evident că în primul caz se poate vorbi de garan^ii sporite pentru identificarea în copia imprimată a proiectului ini^ial, de o cantitate mai mare de informa^ii preluate de acolo cu o fidelitate ce tinde către perfec^iune. De cele mai multe ori însă, e o perfec^iune rece, efortul insistent de a transpune cât mai multe semne în slujba garan^iei pomenite lipse^te lucrarea de căldură, de fluiditate a gestului, de emo^ie. În acela^i timp, o incizare patronată de grija permanentă pentru a păstra întocmai semnul transferat, na^te semne crispate, stângace, lipsite de expresie. Ca să mă folosesc din nou de exemplul semnăturii, situa^ia seamănă mult cu tentativa de falsifica o semnătură prin copiere grijulie, suprapunând traseele pe o hârtie devenită transparentă cu ajutorul unui ecran de lumină în spate. ^ansele sunt minime, falsul e descoperit la prima vedere, semnul grafic e tern, stângaci, lipsit de vioiciunea ^i spontaneitatea originalului. Cei aviza^i preferă multiple exerci^ii ce mimează, tind să retrăiască specificul, temperamentul semnatarului ini^ial. În cel de al doilea caz nu se mai poate vorbi de o raportare la un proiect elaborat, finisat ^i de o stricte^e a respectării lui. Avem de-a face mai degrabă cu un proiect mental al produsului final, cu o alcătuire perfectibilă prin datele uneori incerte oferite de material. Elementele compozi^iei, detaliile figurării, cantită^ile dar mai ales calită^ile semnelor grafice se structurează, se definesc în timpul incizării ^i se controlează, în cazul gravorilor riguro^i, prin stadii, prin tiraje de etapă. În 23 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE această situa^ie placa de gravat nu mai este supusă, disciplinată, obligată la deformările dictate de artist, ci capătă dreptul să-^i arate limitele, să-^i probeze rezisten^a ^i mai ales să-^i dezvăluie nebănuite virtu^i. Sensibilitatea la specificul materialului, la ofertele lui, este esen^ială. Pe scurt, dacă în primul caz se poate vorbi de o dictare, în cel de al doilea cuvântul potrivit ar fi, a^a cum am mai spus, dialog. Este instructiv de spus că extremele de care am amintit au în principal valoare demonstrativă, ele nu se regăsesc ca atare în cazuri concrete de arti^ti, rezolvările acestora se situează pe un arc amplu, situat între limitele notate. Este locul ^i momentul ideal pentru a epuiza un argument de for^ă în favoarea ideii că cele două structuri fundamentale se pot confrunta, de-a lungul întregii existen^e a aceluia^i gen. În cazul afi^ului analiza are ^ansa unui domeniu ce-^i oferă datele în modul cel mai evident. Dacă ne-am programa o scurtă incursiune în istoria afi^ului , cu străduin^a de a departaja produc^iile artistice func^ie de cele două structuri, vom remarca , fără mari surprize, că avem două mari categorii . Pe de o parte, o zonă poetică descriptiv- decorativă, tributară unei structuri de tip senzorial, în care toate elementele tind să opereze la nivelul plăcerii vizuale a receptorulul , al excitării poftei de consum fa^ă de produsul publicitat , indiferent dacă acesta este un spectacol, o băutură, un produs cosmetic. Toate mijloacele de expresie fac imaginea plăcută, interesantă, apetisantă la nivelul sim^urilor : fetele din spectacol sunt tinere ^i sexy , sticla de votcă este aburită, săpunurile netezesc o epidermă deja superb de catifelată... O altă categorie este cea în care capacitarea privitorului se face prin elementele ce construiesc a^a numita poantă , plecînd de la datele unei structuri de tip mental ^i care se adresează unui public apt să descifreze ^i să în^eleagă un anume tip de mesaj. Poanta publicitară, realizată cu miloace plastice extrem de variate, de la alăturări ^ocante, absurde, la alcătuiri ce mizează deliberat pe confuzie sau ambiguitate, este de multe ori o sfidare aruncată privitorului . Ea flatează inteligen^a ^i discernământul acestuia, îi satisface sim^ul umorului , îi produce un alt tip de plăcere , o bucurie a spiritului , toate acestea, evident, tot cu rostul de a provoca interesul pentru consumul produsului publicitat.Acesta este desigur terenul ideal de folosire, de desfă^urare a metaforei tipice afi^ului, subiect punctat mai înainte. Nu am să pedalez prea mult pe adevărul că aceste două mari tipuri de viziune operează de-a lungul întregii istorii a afi^ului, până în zilele noastre, cu o reală deta^are fa^ă de curente ^i modă , gust al epocii . Ar fi încă un argument în favoarea tezei că nu există un gen al artelor frumoase cu predilec^ie pentru o anume viziune fundamentală. Este pasionantă analiza modului în care LITERA evoluează de la un text informativ, explicativ, documentar , la element plastic,la element de limbaj în sine, care, fără a trăda rolul tradi^ional ( explicativ- înso^itor ) are o via^ă ^i o for^ă distinctă. Literele încetează să mai fie un ^ir de semne ce construiesc un în^eles ^i ajung semne plastice, artistul devine tot mai sensibil la elementele artistice de construc^ie, de plin ^i gol , de contrast, de personalitate . În acest ultim sfert de secol arti^ti anume dar ^i de renume au inventat, au desenat caractere de literă, în care noutatea, for^a de sugestie, frumuse^ea plastică sunt doar câteva atribute. Nuan^area unui mesaj se face cu ajutorul unui anume caracter de literă dar ^i numai prin literă folosind cu o inepuizabilă inventivitate tipul, dimensiunea, paginarea , calită^ile plastice. Este remarcabil ,simptomatic, cum în domeniul benzii desenate , litera participă cu drepturi egale la ritmul ^i calitatea cadrului, la bogă^ia inventarului artistic , la transmiterea mesajului. E, fără îndoială un reper de mare specificitate, unde”dezordinea creatoare”” descătu^ează, deschide rute fără frontiere pentru expresivizarea enun^ului plastic. Literele dialogului, ale exclama^iilor personajelor, sunt construite cu caractere proprii conflictului, pulsează în imagine, subliniind tensiunea, marcând evolu^ia întâmplărilor. Caracterul lor e îngro^at prin detalii de construc^ie , prezen^a lor e întărită prin pozi^ii tot mai importante, nu numai în cadrul unei secven^e ci ^i în zona amplă a paginii. Eroii ajung să evolueze printre semnele grafice ale propriilor cuvinte , sunt sus^inu^i sau 24 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE împin^i de arhitectura frazelor lor . Strigătele, spusele lor capătă importan^ă sporită când o interjec^ie ocupă plinul imaginii . Ba chiar modul în care replica unui personaj poate fi pusă în eviden^ă devine obiect de studiu; o carte de instruire grafică a unui autor american are un capitol întreg dedicat solu^iilor de înscriere în “ bule” a elementelor de dialog. ( * ) * (WHITE V. Jan “Graphic Ideea Notebook”” -Rockfort Publishers Ohio -1980) Pentru un consumator obi^nuit de grafică aplicată, pentru un neprofesionist, a aprecia în ce măsură LITERA are o contribu^ie mai mult sau mai pu^in importantă la calitatea unui afi^, coper^i, pagini de pliant etc. ar fi un lucru destul de special. Chiar fiind un om de gust, acela poate fi cel mult sensibil la modul propriu sau nepotrivit în care un caracter de literă serve^te un anume subiect, el poate acuza un inconfort vizual când rândurile sunt prea dese sau o literă e ilizibilă. E relativ u^or de incriminat folosirea unui caracter viguros , cu trăsături aspre, bărbăte^ti, la reclama unui parfum suav sau o proastă spa^iere a unui mesaj ce ar trebui în^eles în fugă , dintr-o dată . Dincolo însă de aceste exemple de imediată apreciere se deschide un larg câmp de manevre cu litera pentru artistul grafician. Preocupările încep evident cu inventarea , cu desenarea unor caractere cu personalită^i distincte, oferind o paletă amplă pentru op^iuni ce ar servi subiecte din cele mai variate. Prin raporturi ingenioase între alb ^i negru, între curburi cu grade diferite de mi^care, între severitate ^i moliciune, între semne cu rimă foarte strânsă sau , dimpotrivă trădată controlat, în fine , prin raporturi între ordine ^i dezordine, s-a ajuns la situa^ia unui imens inventar de caractere. Evident că în trecut, dar mai ales în ultima sută de ani, au fost desenate caractere de literă cu anume trăsături trebuind să servească nu numai zonele de aplicativitate : grafica tipografică, editorială, afi^ul comercial, cultural sau politic dar ^i alte comandamente. Unul dintre ele ar desigur fidelitatea stilului constructiv , al prezen^ei estetice, al gustului ce trebuia să respecte , să se supună modei momentului, curentului artistic predominant. Un exemplu extrem de convingător ar putea fi analiza modului în care răspundea litera impunerilor de stil în “ Art nouveau” . A^a cum am mai spus, a fost un curent cu o vitalitate remarcabilă, mai ales în domeniul artelor aplicate . Ar fi imposibil de găsit printre ilustra^iile, coper^ile, afi^ele perioadei , un caz de lucrare în care litera să nu fie element integrant, întru totul supus ordinii impuse de formulele orientării. În perioada ultimelor cinci decenii , arta ^i zonele respective de aplicativitate au fost puternic marcate de începutul de secol , cu o vertiginoasă succesiune de curente ^i orientări, cu strălucire ^i for^ă formativă pentru ceea ce numim artă modernă. În domeniul civiliza^iei vizuale, mai exact spus în sfera designului de comunica^ie vizuală , obliga^iile literei devin tot mai importante dar ^i dificile datorită sarcinilor din ce în ce mai complexe , mai speciale. ^tiin^a ^i tehnica au răspuns prompt acestor deziderate : în anii “60 era pusă deja la punct posibilitatea de a manevra litere transferabile pentru desenatorii de coper^i ^i afi^e ( LETTERPRESS, MECANORMA ) . Foarte curând, au apărut sute de caractere cu corpuri ^i contraste diferite, ce puteau mul^umi preten^ii de ultimă oră , de avangardă sau retro, elaborate sau spontane, seci sau decorative, urbane sau naive, amintind de orice epocă era necesar ^.a.m.d. În următorii 15 – 20 de ani aceste sute au devenit multe mii de caractere oferite pe programe de calculator ^i cu posibilită^i infinite de manevrare : măriri, deformări, negativări, trecere în trei dimensiuni, punere în valoare prin umbră, modelări în perspectivă pe volume date, colorări , rasterizări etc. Cu toate acestea , este foarte instrucriv de remarcat cum, între profesioni^tii genului , e destul de frecventă situa^ia în care tot acest generos inventar nu poate totu^i oferi acel anume , foarte special caracter, visat de ei pentru o lucrare. E un detaliu amuzant dar care spune multe despre comenzile cu nuan^e extrem de subtile. Problema este însă că folosirea unui caracter excelent în sine, nu aduce după el , nu garantează ^i excelen^a produsului de grafică aplicată pe care îl va decora . 25 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Pentru a putea adânci studiul folosirii LITEREI ca element de limbaj grafic vom stabili trei niveluri de operare : 1. tipografic, prin manevrare în câmp 2. deformare ^i personificare 3. literă, semn plastic În câteva sute de ani raportul între griul dantelat al grupului de litere ^i albul paginii s-a a^ezat în timp, s-a cristalizat în câteva solu^ii compozi^ionale, perpetuate până azi. În linii mari, respectarea acestor trame asigură o bună citire, men^ine confortul cuprinderii în câmpul vederii a cantită^ii de text ^i, prin dimensiunile atent măsurate ale laturilor de alb, crează un soi de passe-par tout armonic. Aceste forme compozi^ionale , această “ ordine” prestabilită reprezintă modul curent de machetare a suprafa^elor cu text tipografic. Nu mă voi ocupa de modificările timide sau mai îndrăzne^e în acest domeniu destul de strict , de trădările subtile a unor rigori seculare. Voi puncta cel pu^in un moment în care creatorii au operat ferm în câmpul atât de ordonat al literelor , stabilind tensiuni ce for^ează aten^ia , subliniază mesajul. Este vorba evident de tentativele da-da – iste de a crea pagini– compozi^ii grafice prin modificări cantitative în câmpul tradi^ional, prin dispersări sau aglomerări de semne tipografice , care au ca rezultat importante modificări calitative. Această bre^ă, acest moment de dezordine avea să dea ^anse ample graficienilor în anii următori , până în actualitate, de a opera în această zonă, cu semnele tipografice în câmpul vizual. Un caracter de literă, chiar ales cu grijă pentru a servi adecvat un anume subiect, poate fi chiar compromis prin modul în care va fi pus să populeze un spa^iu grafic. În cazul unui titlu, plasarea într-un registru obi^nuit , banal-previzibil sau dimensionarea după rigori prăfuite, spa^ierea urmând legi obosite , vor sugera o ordine plicticoasă . Să ne imaginăm un câmp de litere constituit dintr-o suită de fraze prezente pe o suprafa^ă rectangulară. Alinierea, ( filarea ) pe stânga, pe dreapta sau pe o axă centrală ^i plasarea într-un aproximativ centru optic ar fi tot atâtea solu^ii obi^nuite. Ruperea în pachete scurte de cuvinte ^i mi^carea mai pu^in previzibilă în pagină , dilatarea textului pe toată suprafa^a sau chiar mic^orarea lui până la anularea pauzelor dintre cuvinte sunt doar câteva exemple de” dezordine” benefică. Este de men^ionat că jocul inteligent între suprafe^ele de text , cu punctările titlurilor, cu jocul corpurilor diferite , constituie substan^a realizării aspectului artistic al paginilor de ziare ^i reviste. 2. La acest nivel al deformării ^i personificării ar fi vorba de alte modalită^i de a scoate din obi^nuit o anume literă sau grup. Cea mai simplă ar fi schimbarea corpului pentru o literă sau modelarea unui cuvânt prin corpuri în crescendo sau invers . Alte tipuri de deformări se pot supune unor viziuni perspective sau urmărind suprafe^e geometrice imaginare ( sfere, cilindri, poliedre ) sau , pur ^i simplu , transformări aleatorii tinzând să anuleze schema constructivă a semnului . Exemple convingătoare de litere personificate printr-o riguroasă sugestie a tridimensionalită^ii dar cu existen^ă u^or absurdă, se găsesc printre lucrările de gen ale lui Milton Glaser . Departe de a fi o noutate , alfabetele construite din persoane, s-au creat până în zilele noastre . Unele caractere din LETTERPRESS chiar dacă pot fi amuzante, (litere din hot – dogs sau din femei cu gulere îmblănite) au o func^ionalitate extrem de limitată iar altele sunt ridicole ( litere din peisaje cu soare ^i nori ) Când însă aceste tentative de expresivizare a literei atinge cote artistice, putem vorbi de cel de al treilea nivel de operare : 3. Litera – semn plastic Modalită^ile prin care caracterul tipografic ca atare î^i trădează provenien^a ^I aspectul curent, banal, sunt într-adevăr nenumărate : - opera^iuni de epurare geometrică, de eliberare a semnului de detaliile nesemnificative , de păstrare a acelor elemente care, cu minimum de mijloace , definesc clar un A, un B, etc. 26 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE - opera^iuni de cadrare curajoasă care transformă o por^iune definitorie a unei litere sau grup într-un câmp vizual cu anume for^ă plastică. - realizarea semnului tipografic printr-un gest spontan cu amprenta fermă a artistului , cu marca temperamentală a momentului . - folosirea caracterului de literă ca un semn grafic, purtător de tensiuni plastice, de pată de culoare, pretext de manevre în câmp cu o” dezordine” sus^inută de redimensionări, mi^cări curajoase .Exemplul oferit de afi^ele lui Maiakovski din perioada imediat următoare revolu^iei ruse ^i de emulii săi e glorios reluat de afi^e contemporane În ultimele decenii interferarea FOTOGRAFIEI cu grafica , mai ales în domeniul reclamei , este atât de pronun^ată , atât de strânsă , încât aproape că poate constitui un domeniu de studiu distinct. Accesul la performan^ă este asigurat fie de către fotografi, tehnicieni de vârf ^i cu instinct grafic fie, mai ales, de graficieni publicitari ajungând să stăpânească mijloacele fotografice. Educa^ia lor plastică supune mult mai eficient elementele cheie ale fotografiei : cadrajul, lumina, plastica structurilor, solu^iile compozi^ionale, rafinamentul raporturilor valorice sau de culoare. Dacă într-o perioadă arta plastică a profitat de prospe^imea cadrului de tip fotografic , începând cu anii “70 , grafica ^i pictura amprentează puternic imaginea fotografică. Câteva afi^e japoneze sau americane, cataloage sau calendare , pagini de reclamă, de modă din ultima vreme, sunt mai degrabă exemple de virtuozitate grafică decât fotografică. Cadrajele extrem de elaborate, cu dialoguri îndrăzne^e între câmpurile calme ^i detalii, cu tensiuni compozi^ionale realizate prin trasee imprevizibile ale formelor luminate, cu o libertate a tu^elor coloristice generatoare de emo^ie , cu raporturi ale nuan^elor atât de subtile că par controlate ca într-o rafinată aqua- tinta . Când, precum în exemplul arătat, într-o suită de registre orizontale, un manechin execută câteva rota^ii , traseele ro^ii sau albastre pe care le descrie voalul ce o îmbracă nu reprezintă doar falduri încremenite, semnele lor ample în câmpul alb sunt, evident, tu^e de culoare , gesturile mâinii unui artist înarmat cu o pensulă , reprezintă încercarea unui plastician de a tensiona câmpul de alb. E mai pu^in un instantaneu fotografic, chiar dacă spontaneitatea tu^elor a fost realizată exact cu mijloacele instantaneului . Uneori, dacă alegerea inventarului de obiecte e determinată de tema lucrării, iluminarea, colorarea sau pozi^ionarea lor este atât de formală, atât de supusă unor comandamente estetice, că trădează clar un program grafic , o viziune plastică prin excelen^ă. Această interferare de care pomeneam, această miză în principal pe seduc^ia plastică e cu atât mai pregnantă cu cât a fost vorba de fotografia de reclamă ai cărei creatori au orgoliul de a crea imagini pe film sau diapozitiv fără artificii de retu^ înainte sau după fotografiere. Calitatea plastică e realizată subtil prin cadraj, joc de lumini, controlul câmpurilor de valoare sau de culoare . Dar în grafica aplicată fotografia poate avea ^i alte destine , de la condi^ia ei firească, de a fi” în ordinea lucrurilor” . Pe o arie foarte amplă, încă prea pu^in analizată , ea se poate situa între condi^ia de element de documentare ^i fotografie – compozi^ie pe multe trepte : materie primă de manevră în câmpul vizual în totalitate sau cu detaliile ei , supusă unor variate prelucrări, oferind suport pentru interven^ii plastice discrete sau agresive, suferind decupări ce-i subliniază caracteristicile sau dimpotrivă, îi anulează condi^ia fundamentală . Cele două proiecte de reclamă pentru firma Steuben, având în spate un impresionant grup de creatori, sunt realizate, sub aspectul mijloacelor, în fotografie. Este insructiv de remarcat că absolut toate mijloacele tehnice, cât de rafinate ar fi sau cât de savant manevrate, sunt doar fotografice. Cu toate acestea, este evident, poate prea evident în acest caz, un program ce exploatează farmecul grafic al compozi^iei. 27 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Dacă la începutul secolului al XX-lea a fost în firea lucrurilor ca fotografia să revigoreze imaginea plastică, cel pu^in sub aspectul unui sentiment mai proaspăt al cadrului, în ultimele decenii plastica intervine cu o fermecătoare ^i insolentă dezordine în teritoriul deja clasic, academist, al fotografiei. (“Best of Graphis” - Advertising I – Page - 1993) Poate intra în rela^ii fire^ti cu alte elemente sau în situa^ii absurde, ^ocante cu litera sau decorul , poate deveni ea însă^i decor pentru aventurile plastice ale altor eroi desena^i ^.a.m.d. Aceste cîteva exemple subliniază pe de o parte îndrăzneala cu care fotografia ^i-a permis să afecteze ordinea lucrărilor de grafică, să se impună în inventarul elementelor de limbaj. Pe de altă parte, prin” dezordinea” pe care au provocat-o în terenul deja clasic al fotografiei , grafica ^i viziunea grafică reprezintă o ^ansă suplimentară a domeniului fotografic. Un plastician are la fel de pu^ine re^ineri când apreciază noutatea unei fotografii de modă din VOGUE , mizând pe efecte ale emulsiei preluate din aqua-tinta, ca atunci când folose^te un cli^eu fotografic pentru o fotogravură. ( * Dan Lecca – S.U.A.) Foamea de nou, dorin^a continuă de a servi spectaculosul ^i ^ocantul, au făcut ca în inventarul elementelor plastice din domeniul benzii desenate să-^i facă loc trucurile fotografice sau cinematografice. Sensibili la expresivitatea negativului fotografic desenatorii nu au ezitat să puncteze momente sau expresii dramatice prin inversarea albului în negru. ^i în cazul benzilor colorate negativarea ^i solarizarea au devenit procedee curente. Cum am mai spus , condi^ia noută^ii permenente, a ^ocului continuu, reprezintă o condi^ie de existen^ă pentru genurile graficii aplicate ANEXA III Rutele de figurare, conceptele ce asigură nivelurile de servicii în artele aplicate, concepte situate între presta^ii de înso^ire, de agrementare, până spre trepte care evocă tema-comandă, care o pot metaforiza, o pot servi plecând de la condi^ie ei de pretext ^i nu de temă care pretinde ser vicii artistice... Aceste trepte, comentate pe larg în cursul pentru doctorat “Mental ^i senzorial în identitatea vizuală a secolului XX”. autor prof. univ. Dr. Mihail Mănescu, biblioteca UNAB, alături de evolu^ia unor genuri, dau condi^ii, trasee deosebite pentru manevrarea elementelor fundamentale de limbaj. Desenul, culoarea, raporturile, rima plastică, metafora, ^.a.m.d. nu numai că operează nuan^at slujind diferitele genuri ale graficii dar capătă calită^i deosebite în acele ipostaze. Marcând în treacăt primatul desenului - ^i al liniei - în construirea imaginii icono-plastice, în ceea ce am numi definire a formei raportate la un ‘‘tip'' (cap. VI) ^i, nu în ultimul rând, în opera^ia de alcătuire a texturii (cap. II) , ne vom concentra mai ales asupra condi^iei distincte a desenului în domeniul graficii. Este evident că în grafică desenul nu e doar o modalitate de a ¨pipăi¨, de a prefigura o viitoare lucrare, ci este un mod de figurare, devine un mijloc în sine, e purtător de mesaj. Plecând de la această premiză, prin elementele componente, linia ^i punctul, desenul este ¨altceva¨, poate deveni un scop chiar dacă în zona ^evaletului construie^te, caută, dă substan^ă unei alcătuiri plastice iar în gravură, ilustra^ie, afi^ define^te, înlocuie^te, operează singur uneori. În cazul unei picturi desenul pregătitor cercetează, caută în gospodărirea pânzei, cele mai convingătoare raporturi între suprafe^ele ce vor deveni forme vibrate. Acest desen nu este ¨frumos sau urât¨ în faza în care el singur este prezent, ci e doar mai mult sau mai pu^in util pentru autor. El e prezent sub straturile ulterioare de vopsea ca o structură necesară, e mai degrabă implicit ^i poate reveni în pictura finală explicit doar când conlucrarea cu problemele de culoare o pretinde. Ar fi instructiv de imaginat un desen pregătitor oprit ipotetic în faza în care ar urma să i se adauge culoarea ^i altul, făcut de mâna aceluia^i artist în inten^ia de a reprezenta acela^i subiect numai cu mijloacele liniei. E limpede că desenul celei de a doua lucrări are alte calită^i, manevrarea cu el este scop în sine, linia nu numai 28 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE că define^te, limpeze^te, figurează, transmite, dar ^i înlocuie^te, prin subtile exerci^ii, câteva din problemele de vibra^ie ale culorii. Este ^i mai u^or de argumentat condi^ia desenului în cazul unei gravuri în lemn, să spunem. Aici linia este elementul definitoriu, personajul principal, ea delimitează volumele, câmpurile, marchează brutal dar limpede valorile iar varia^iile ei de dimensiune, de for^ă sunt atent măsurate, controlate, pentru că au o importan^ă vitală. Precizez totu^i că această extrem de atentă drămuire a calită^ii liniei ^i punctului nu operează numai în zone evidente cum ar fi gravura în dălti^ă sau în lemn, în vignetă, la construc^ia literei sau la emblemă ^i nu este numai o problemă banală de dimensiune. Cele mai mici modificări de dimensiune sau de sens au efecte nebănuite, modifică substan^ial mesajul. Dacă din punct de vedere semiotic geometria, dimensiunile, contrastul, culoarea, bi ^i tri- dimensionalitatea alterează doar în mică măsură receptarea semnificatului, modificările determinate de aceste repere pomenite marchează nuan^ele mesajului într-o formă apreciabilă. Este instructiv de analizat calitatea deosebită a liniei ca element fundamental de figurare în cazul unor subiecte ce prezintă diferen^e de fermitate, de echilibru, de tensiune . Nu mă refer la obi^nuita problemă a deosebirilor de structură între forme, care se rezolvă prin semne grafice adecvate redării carna^iei, draperiilor, părului, ierbii, metalului, sticlei, aerului ^.a.m.d. E ^tiut că prin trasări de linii cu dimensiuni variabile, cu anume unduire ^i repetare, cu re^ele încărcate pînă la o anume cantitate se poate reda cu fidelitate aproape orice material ce învele^te o formă . Probleme mult mai interesante se pun atunci cînd diferen^ele nu sunt numai la suprafa^a formelor, imediat sesizabile, ci se află mai profunde, mai subtile, ^inînd de condi^ia subiectelor . Vom folosi câteva exemple obi^nuite dar convingătoare în care, pentru u^urin^a argumentării, va fi vorba de elemente similare dar, cum spuneam, marcate de conditii deosebite . Într-o natură moartă cu pere, cele câteva fructe au felurite pozi^ii : două au căzut întâmplător, alta a rămas într-un echilibru precar iar ultima stă bine a^ezată pe soclul natural al propriei geometrii . Desenatorul sensibil la aceste deosebiri va traduce soarta primelor cu o linie corectă dar indiferentă ^i va alege un semn linear mai incert, cu repeti^ii ^i voite tatonări pentru cea care stă nesigur . În ce o prive^te pe a patra, receptiv la siguran^a ^i prestan^a pozi^iei ei, o va reda cu o linie sugerând fermitatea, imobilitatea . Exemplul al doilea se referă la componente ale morfologiei umane identice ca formă ^i func^ie dar în situa^ii de ‘‘rost arhitectural'' ^i de tensiune distincte . Ar fi vorba de picioarele unui model a^ezat într-una din cele mai curente pozitii de studiu: cea ^oldie. Una din coapse, cea apar^inând piciorului ferm, rigidizat, (stîlp de sus^inere), va fi desenată cu o linie certă, viguroasă. Cea de a doua, apar^inând piciorului în repaos, pu^in flectat, va fi în schimb urmărită cu o linie fluidă, mai moale, sugerând musculatura relaxată . Atrag aten^ia asupra adevărului evident că nuan^area deosebirilor pomenite printr-un desen cu o linie controlată calitativ nu poate merge atît de departe încât diferen^ele să fie mai importante decît asemănările; cum arătam, era vorba de elemente fundamental similare ^i mă refeream la un studiu . În anii trecu^i studen^ii clasei mele urmăreau poza unui model masculin dar cu o remarcabila lipsă de tonus, cu o pozi^ie atît de relaxată că sugera o victimă a gravita^iei . Un tînăr ce absentase la aten^ionările privitoare la calitatea liniei func^ie de condi^ia distinctă a subiectului, a realizat un desen ^ocant : trasee viguroase, ferme, rigide ^i bărbăte^ti urmăreau relativ corect volumele personajului. Discrepan^a între acest tip de linie ^i formele moi, în repaos total, cu o musculatură atonă era evidentă ^i comică, a^a încât am folosit lucrarea pentru a adânci argumentele temei de mai sus . În cazul desenelor după model, pozele de studiu ale personajelor înve^mântate pun câteva probleme destul de dificile. Printre cele mai evidente este cea a tratării drapajului care, în general, ascunde sau falsifică construc^ia corpului. 29 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Majoritatea studen^ilor neaviza^i, fura^i de pitorescul ^i expresivitatea cutelor, le tratează cu un desen egal , cu trăsături la fel de accentuate. De fapt, măcar din punctul de vedere al citirii formelor învelite în ^esătura ve^mântului, sunt două tipuri de cute. Cele importante se formează la încheieturile membrelor, subliniind dimensiunea ^i articularea segmentelor , dezvăluind locul cuplării membrelor pe trunchi. Simplificând, cutele de la articula^ia antebra^ului cu bra^ul, cutele de la axilă, de la implantarea gâtului pe tors, dintre coapse, din spatele genunchilor sunt cele care limpezesc locul, dimensiunea ^i întâlnirea segmentelor. Acest tip de cute se formează întotdeauna acolo ^i diferă nesemnificativ, func^ie de structura ^esăturii. Cele care se formează în alte locuri sunt întâmplătoare ^i nu ajută la citirea formelor ascunse, chiar dacă, în jocurile drapajului cu lumina, au cantită^i impresionante, reliefuri pregnante sau sunt, cum spuneam, expresive. Tratarea egal de interesată a tuturora , figurarea cu acela^i tip de trăsături , accentul pus pe cele din urmă , riscă să trădeze, să falsifice adevărul despre volumele ascunse. În cazuri mai grave de neaten^ie, un traseu accentuând prea mult o cută la mijlocul bra^ului sau traversând o coapsă, poate sugera un segment format din două por^iuni. Este firesc deci ca trăsăturile ce au ca rost figurarea celor importante, tocmai prin felul în care arată ce se întâmplă dedesubt, să aibe o prezen^ă ^i o for^ă pe măsură. Cele întâmplătoare, care se pot sau nu ridica acolo unde se arată, pot avea forme u^or de modificat, pe măsura condi^iei lor, fără legătură cu construc^ia corpului. Liniile desenului vor marca incertitudini, tatonări, u^oare repeti^ii, sugerând volumul deformabil, efemerul. Mi se pare important de resubliniat ideea că aceste observa^ii au valoare numai în cazul studiilor sau abordărilor plastice ce î^i propun să în^eleagă , să nu trădeze ideea citirii formelor umane înve^mântate. Cunoscută fiind for^a de expresie a drapajului nu e de mirare în alte situa^ii, accentul pus pe o anume arhitectură a cutelor urmează legile proprii ale artistului, cu inten^ii determinate de alte nevoi de expresivizare. Cutele cămă^ilor personajelor lui El Greco nu au nici o legătură cu tipul de studiu pomenit. Prezen^a lor , ^ocant de pregnantă, are ca rost înăl^area, spiritualizarea personajului. Cutele chinuite, întortochiate ale costumului alb-ro^u al ‘‘ Copilului de cor ‘‘ deSoutine, sugerează împreună cu formele figurii, un suflet turmentat, în dicrepan^ă cu vârsta ^i, mai ales, cu ocupa^ia acestuia, dar, în perfectă concordan^ă cu obsesiile expresionismului, al cărui exponent era autorul. În exemplele descrise, manevrarea nuan^ată a desenului se raportează la ^i ajută accentuarea condi^iei distincte a formelor asemănătoare, a^a cum spuneam. ^i dacă acest lucru face parte din firescul , din ‘‘ordinea'' lucrurilor, atunci trădările, încălcările acestor reguli ar putea fi citite , ca în cazurile exemplificate prin El Greco ^i Soutine , drept ‘‘dezordinea'' constructivă, generatoare de emo^ie, drept modalită^i de manifestare a retoricii imaginii Între componentele semnului icono-plastic culoarea pe lângă formă ^i textură, are o func^ie vitală. Sub aspect teoretic, tentativele retorice în interiorul câmpului vizual înseamnă fie încălcări fie suprapuneri de reguli. Rosturile armoniei, ordinea prestabilită prin reguli impuse de tereticieni de prestigiu: - consonan^ă-disonan^ă - Henri Pfeiffer - tensiune-neutralizare, contrastul succesiv - Johannes Itten - contastul simultan - Michel-Eugene Chevreul au fost copios încălcate în multe capodopere. De altfel între cuplurile de opozi^ii structurale (armonic-dicordant, inteligibil-neinteligibil) cel al ordinii ^i dezordinii este cel mai general ^i cunoa^te un număr infinit de manifestări. 30 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Pe treptele de servicii pomenite contribu^ia culorii este puternic determinată, nuan^ată de condi^ii impuse, răspunzând unor nenumărate provocări. Prezen^a ei răspunde condi^iilor de : discret, surd, acompaniator, partener de dialog, oponent constructiv, oponent destructiv, contracarant, ^ocant. În zonele de aplicativitate condi^ia ei este marcată ^i de regimuri de existen^ă condi^ionate de rigorile tehnicilor de multiplicare. În ceea ce prive^te culoarea, în grafică în general, condi^ia ei pleacă de la inexistent către Îajutător. Func^iile ei pot fi înlocuite de subtilele vibra^ii ale valorilor cu rela^ii atent marcate iar în cazul gravurii ^i al graficii aplicate, posibilită^ile ei sunt limitate de economia ce guvernează tehnicile de multiplicare. Dacă în grafica de ^evalet culoarea agrementează compozi^ia, ajută figurarea, adaugă ceva la iluzia redării ^i poate uneori să tindă către suflul picturii, în grafica aplicată ea are un rol mult mai atent controlat, cantitatea ^i calitatea ei sunt minu^ios determinate de posibilită^ile tiparului, de numărul de intrări în ma^ină, etc. În zeci de ani de realizare de ilustra^ii, timbre, afi^e, iluzia figurării cu date cât mai aproape de real era între^inută migălos, cu mare consum de ingeniozitate. Pe albul hârtiei negrul ^i o singură culoare trebuiau nu numai să populeze agreabil suprafa^a dar ^i să ofere iluzia de care pomeneam, un anume ton, anume stabilit, prin pozi^ii ^i cantită^i alese trebuia să poată sugera fie carna^ia fie elemente de decor. Chiar ^i azi, după mul^i ani de la inventarea cromolitografiei ^i a tehnologiei poligrafice moderne, problemele nu diferă prea mult atunci când se gospodăresc 2, 4 sau 6 intrări în ma^ină, pentru că triadele de bază sunt diferite ^i nu orice suprapunere de albastru peste ro^u produce în mod necesar violet. Orice desenator de timbre este avertizat ^i lucrează în cuno^tin^ă de cauză alegându-^i tonurile de bază în func^ie de numărul de intrări la tipar, tonuri clar determinate care vor trebui prin amestec ^i grada^ie să asigure semitonurile dorite atât în original cât ^i la imprimerie. E adevărat insă că tocmai aceste rigori au prilejuit în cazul timbrelor sau ilustra^iilor adevărate performan^e în manevrarea subtilă a unor semitonuri extrem de bogat gradate. La acest nivel al determinării prin tipar, in aspect al interven^iei ‘‘dezordinii'' ar putea fi identificat în încălcarea codului coloristic unanim acceptat pentru un anume ‘‘tip''. Albastrul cerului sau al mării, verdele vegeta^iei sau rozul fe^elor umane pot avea ca semnificant orice ton ar permite tiparul cu două, trei sau patru culori. În cazul afi^ului culoarea are un rol determinant, este personaj principal alături de celelalte elemente fundamentale de limbaj.. Primii autori de afi^e – mă refer la acele lucrări ce pot fi numite fără dubiu astfel – proveneau dintre pictori ^i aduceau cu ei nu numai bagajul personal de limbaj plastic ^i priceperea de a opera cu el dar ^i cuceririle în materie ale momentului istoric, ale curentelor de care apar^ineau. Afi^ul a beneficiat deci încă de la început de profesioni^ti ai culorii, de rezultatele unor cercetări ^tiin^ifice în fizica optică sau în psihologia culorii, de patrimoniul artistic al unor curente ce exaltau rolul ei, cum ar fi fauve-ismul. În perioada 1960 – 1970 este greu de imaginat impactul optic al afi^elor polonezului Lenica în afara folosirii viguroase a culorii, în pachete ample, închise de trasee negre sau savoarea afi^elor japoneze lipsite de aportul vital al culorii, folosită în degradeuri incredibil de bine realizate tipografic ^i care pleacă de la experien^a culorilor de apă din gravurile lor. În problema raporturilor între elementele de limbaj (vom folosi din comoditate ^i termenul de compozi^ie) - în mod evident arti^tii graficieni nu se puteau situa în afara epocii lor, a^a cum mai spuneam, în afara curentelor din care făceau parte dat fiind că în multe cazuri erau în egală măsură ^i pictori. Din acest motiv o gravură sau un desen apar^inea neîndoielnic epocii, mi^cării căreia îi era dator artistul, solu^iile compozi^ionale erau acelea, traseele compozi^ionale se supuneau gustului de atunci. 31 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE Cu toate acestea, o sumă de motive: rolul de multiplicare a unor idei în lucrările de gravură, tipul de mesaj, modul de citire, economia de mijloace, tirajul, făceau ca solu^iile pomenite să capete nuan^e anume, să se plieze rigorilor unor genuri – desen, ilustra^ie, gravură, etc. Mesajul ce trebuia bine în^eles, claritatea mijloacelor prin care se făcea comunicat, aspectul uneori documentar sau didactic al con^inutului făceau ca modalită^ile compozi^ionale să fie mai clare, uneori mai simplificate, cu rime plastice mai evidente, cu metafore de alt tip. Ca să poată vibra sau pulsa într-o stare de echilibru sau să poată emo^iona printr-un acces cu o anume dominantă, solu^ia compozi^ională trebuia să găsească în inventarul redus de mijloace acea formulă mai clară, mai simplă dar mai eficientă. Din acest motiv o gravură de Rembrandt nu este o pictură mai mică făcută cu acul, ci este o lucrare distinctă în care, cu acel minim de mijloace – zgârieturi negre pe fond deschis – artistul a avut mijloace să-^i clarifice, să-^i replieze limbajul pentru a nu-^i trăda obsesia estetică. Din acelea^i motive, o gravură de Dürer este o excelentă gravură în care economia de semne este strălucit gospodărită de un spirit lucid ^i riguros, ceea ce face ca, adeseori, acea lucrare de grafică să se situeze deasupra unor picturi de-ale sale. Este locul să punctez un adevăr important. Claritatea pomenită, reconsiderarea limbajului plastic personal, reconfigurarea acestuia în semne mai simple care operează singure, nu afectează, nu trădează mesajul personal adânc , structurat în raporturi fundamentale. Dacă luăm de pildă din nou cazul unei gravuri deRembrandr, cu Iisus vorbind unei mul^imi ^i , ajuta^i de un mic efort de abstragere, dăm la o parte ilustrativul, anecdoticul, vom citi un anume mesaj fundamental. Ar fi vorba de o coloană verticală de lumină, de spirit, înăl^ată deasupra unei viermuieli de forme terestre, chinuite, încolăcite în volume cu o condi^ie lumească . Cu sau fără personaje, tema este raportul, contrastul realizat prin acea coloană luminoasă străjuind, dominând o aglomerare noroioasă, rădăcinoasă, încâlcită , sugerând patimi ^i defecte omene^ti . Este evident că la nivelul primului proiect mental al artistului, la nivelul celui mai simplu ^i clar raport între componentele imaginii, a stat acest conflict : spiritul, lumina credin^ei deasupra omenescului. ^i dacă în timpurile noastre, pentru a capta mesajul, ne-am putea lipsi de ilustrarea unor pesonaje care ar ‘‘ înveli ‘‘, mai mult sau mai pu^in explicit , tema profundă, în vremea lui Rembrandt anecdoticul, ilustrativul ^i documentarul erau condi^ii obligatorii ale gravurii . Fără a pedala prea mult asupra acestui adevăr, este evident că sub straturile de personaje, îmbrăcate sau dezbrăcate, cu figuri ^i membre explicite, cu atitudini ^i gesturi în conformitate cu povestea imaginii , în conflicte eviden^iate de tragismul unor expresii îngro^ate, stă întotdeauna altceva. Este vorba de un conflict plastic fundamental , de un raport formal între sensuri, cantită^i ^i calită^i ale unor forme nonfigurative. Acest eveniment vizual, marcat de un anume grad de tensiune stabilit de artist, este capabil în principal ^i singur să transmită mesajul. Foarte pu^ini privitori aviza^i con^tientizează acest strat ascuns sub anecdotic sau sunt sensibili la mijloacele formale de construire a mesajului. Majoritatea au nevoie de ‘‘ înveli^ul ‘‘ ilustrativ, de ambalajul figurativ istoric ca să fie emo^iona^i. Chiar la nivelul practicienilor e mai degrabă vorba de un sentiment general, de o intui^ie mai viguroasă, decât de o veritabilă structurare mentală. Speculând asupra acestor ultime afirma^ii, sugerez posibilitatea ca în spatele celebrei sintagme ‘‘ Non so che ‘‘ să stea tocmai aceste misterioase raporturi fundamentale. Îmi revine spontan în minte afirma^ia lui Heraclit din Effes: ‘‘o armonie ascunsă e preferabilă uneia vizibile'' ( Fr, 54 ) Nu mă refer deci la structurile armonice atât de folosite, la formulele matematice sau geometrice ce ar guverna orice construc^ie plastică ci mai mult la acea primă reprezentare mentală marcată atât de mult de har, de inspira^ie ^i mai pu^in de rigoare ^tiin^ifică. Pe de o parte, artistul incitat ^i mânat de acea lumină ini^ială, dă curs, dă urmare unei comenzi mai pu^in explicabile, Pe de altă parte, privitorul simte, intuie^te în spatele întâmplărilor plastice de suprafa^ă, un adevăr mai profund, ce îl convinge fără voia lui. Amândoi, creatorul ^i privitorul, se pot raporta la această misterioasă seduc^ie folosind expresia ‘‘ un nu ^tiu ce ‘‘ 32 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE ^i poate că în spatele no^iunii de ‘‘ gra^ie ‘‘ , ce define^te nu numai o virtute a unui personaj desenat ci ^i o calitate a altuia real, stau raporturi la fel de pu^in explicite, la fel de pu^in ra^ionale. O altă observa^ie extrem de importantă se referă la rela^ia între aglomerările de semne ce au ca rost să figureze ^i problema adevărată, adâncă, a raporturilor formale dintre ele. Un amator de artă obi^nuit resimte plăcere, un anumit confort vizual, când parcurge o scenă a unei gravuri de Durer , cu personaje biblice. Lăsând la o parte povestea ilustrată, plăcerea lui se referă la modul în care liniile ^i detaliile desenului definesc personajul, îl fac viu, credibil în gestul ce îi este destinat. El poate vedea o mul^ime de semne grafice cu cantită^i ^i calită^i variabile, care accesează albul hârtiei, ^i îl travesează cu mai multe sensuri, care ridică volume ^i scobesc cavită^i, aduc în fa^ă sau trimit în spre fundal, detalii.Ce nu sesizează privitorul este faptul că bucuria lui vizuală nu e determinată de modul fericit în care aceste semne descriu volume, forme ale realului, ci de un nivel mai profund, mai secret al confruntării semnelor. ^i din nou Grafica, gravura în spe^ă , datorită obliga^iei de a folosi exclusiv semne fundamentale, originare, oferă ^ansa unei analize la îndemână. E suficient să ‘‘scanăm'' suprafa^a gravurii, recadrând detalii în diferite locuri, aproape indiferent de ce vor reprezenta. Îndrumat astfel, privitorul va observa două lucruri . În primul rând , liniile ^i punctele din cadrul supradimensionat nu mai reprezintă nimic , nu mai figurează, nu mai urmăresc sugerarea unui subiect dat. În al doilea rând, plăcerea lui vizuală rămâne intactă, pentrucă raporturile de tensiune între sensurile, cantită^ile ^i calită^ile semnelor plastice sunt armonic gândite ^i nu afectează confortul optic prin monotonie sau agresivitate. Concluzia ar fi că, la orice nivel de manevrare a liniei, detaliu sau ansamblu, rela^iile între dimensiuni ^i sensuri sunt coordonate de rigori armonice, mai mult sau mai pu^in ra^ionale. ^i e firesc să ne gândim a^a pentru că orice profesionst poate mărturisi că, în situa^ia în care mâna lui populează cu semne un câmp vizual dat, se stabilesc instinctiv anumite ritmuri sau schimbări de sens. După ce, de pildă, se acoperă o suprafa^ă prea mare cu semne ascendente, un instinct al echilibrului, al contrapunctului, îl face pe desenator să intervină cu semne descendente, din altă familie. La fel, fiind vorba de familii de semne, o orgie de semne rectangulare se cere temperată de trasee unduioase, curbe, o serie exagerată de urme lungi va fi intersectată de urme scurte ^.a.m.d. Am folosit termenul instinctiv pentrucă dincolo de controlul mental, de con^tientizarea manevrării elementelor de limbaj la tema dată, la acest anume nivel, în care semnele nu descriu, nu figurează ci doar populează câmpuri, corectările se fac instinctiv, din mers. Din nou, sub obsesia grilei dialectice a rela^iei ‘‘ordine-dezordine'' al acestui curs putem face câteva observa^ii. Se poate vorbi de un semnificat al texturii, de o încărcătură expresivă, uneori chiar emo^ională.Ne referim la dispunerea elementelor, ritmul lor, mi^carea, unghiul de atac al unor ha^uri, toate acestea putând deveni, a^a cum arătam, un cod de identificare al artistului. Însă no^iunea de unitate texturală este deliberat contrazisă, încălcată de o dezordine la nivelul semnelor fundamentale. De fapt, la acest moment primordial, omogenul, continuul, întrerupt dezordonat, na^te o limită, un început pentru alceva. Compozi^ie, CADRAJ Un exemplu extrem de explicit dar instructiv în domeniul evolu^iei conceptului de cadraj ca modalitate a nuan^ării figurării ^i mesajului se poate aduce din zona afi^ului. În mod evident, la începuturi – incluzând chiar ^i ni^te superbe excep^ii (Lautrec - ¨Moulin Rouge¨) – până către primele decade ale acestui secol, cadrul era armonic, clasic, uneori academic, includea generos componentele imaginii. Cu timpul, determinat de rafinarea gustului, de rapiditatea citirii, aten^ia pentru cadrare devine cople^itoare, odată în^eles că un detaliu semnificativ, cu prim plan bine găsit, are o for^ă de evocare mult sporită, ^ochează 33 RETORICA PLASTIC^ ÎNTRE ORDINE ^I DEZORDINE mult mai eficient decât un întreg cu amănunte previzibile ^i inutile – un ochi înlăcrimat comunică la fel de mult dar poate mai convingător decât un trup întreg cu toate semnele unei tragedii subliniate de un gest amplu- . Men^ionez că noută^ile în procesul cadrării nu servesc numai eficien^a mesajului, ele ^in foarte mult, a^a cum spuneam, ^i de rafinarea gustului, de un anume sentiment modern fa^ă de imagine, provocat ^i de presiunea fotografiei, a cinematografului, a televiziunii, de nevoia de nou, de nea^teptat, neobi^nuit, noutatea fiind o condi^ie sine-qua-non a existen^ei afi^ului. 34